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.Abbrecht Dürer hat bekanntlich einen grossen Teil seiner Zeit und Arbeitskraft auf 
theoretische Studien verwendet. Neben Schriften über Befestigungslehre, Fechten und dergl. 
handelt es sich in der Hauptsache um angewandte Mathematik, Perspektive und Proportionslehre. 
Mit diesem Zweig seiner Kunst hat er sich besonders lange und besonders intensiv beschäftigt; 
ja er hielt dessen Kultivierung für das dringendste und wichtigste Mittel, um die deutsche Kunst 
zu fördern, auf die Höhe der italienischen zu heben. 

Man hat sich daran gewöhnt, diesen Teil von Dürers Thätigkeit aus der grossen Dürer- 
forschung auszuschliessen und anhangsweise an die Darstellung seines Lebens und seiner Kunst 
anzugliedern ; zum Teil wohl infolge der kühlen Beziehungen vieler Kunstforscher zur Mathematik, 
wenn es sich hier auch nur um deren einfachste Bestandteile handelt; dann hauptsächlich durch 
das Beispiel Thausings, der für dies Gebiet auf Albert von Zahn verwies. 

In Zahn's Arbeiten, ebenso wie in dem neuerdings erschienenen Aufsatz von Konrad 
Lange, handelt es sich mehr im allgemeinen um Dürers theoretische Studien und ästhetische 
Anschauungen, um deren Beziehungen zur Antike und zur italienischen Renaissance. 1 ) In der 
vorliegenden Untersuchung sollen jedoch Dürers Proportionsstudien zu einzelnen ausgeführten 
Werken in Beziehung gesetzt, der Nachweis geführt werden, dass von einer bestimmten Zeit 
an thatsächlich die Idealfiguren und Idealköpfe nach mathematischen Schemata 
konstruiert sind. 

In dieser Richtung liegen noch keine Versuche vor, obwohl der Gedanke eigentlich 
sehr nahe liegt, und man sich fast wundern muss, dass er noch nicht ausgesprochen und durch- 
geführt wurde. Die moderne Anschauung sträubt sich natürlich gegen eine solche Annahme, 
zumal bei einem Künstler ersten Ranges. Hauptsächlich aber verhinderte Thausing das Auf- 
kommen dieses Gedankens: in seiner maassgebenden Dürerbiographie erklärt er sich scharf 
gegen den Zusammenhang von Theorie und Praxis bei Dürer.*) 



>) Albert v. Zahn, Daren KuiuUehre und »ein Verh. zur Rcnaiw.ii.rr, i.«-ipri K 1K66. - Lange, DOrcrs UrtheUsch« 
Uiubeiukttknntnu, Zeitschrift fiir bildende Kun*l, N. V. IX 121, 1S7, X «o, 255. 

») Thausing ;Dllrer, J. Aufl., II 3041 lind „o* riillich. in der f;r»chRhllirhrn rUrnHliing von Dürer* Ihforrtwchcn 
Arbeiten im grossen iinrt ganren j>h*u-ebcn und nur cinr kam t beraUbt drsvn. wm wir heule davon wissen und ftlr 
wissenswert hüllen, . . am Stliluswr tU6ammeniurtellen. Das Hild, welch« wir von dem künsücruchen Eatwkkcluagagangc 
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Es ist merkwürdig, dass man Dürer, auch als Menschen, wie einen Meiligen verehren 
und ihm doch zugleich eine grosse Unehrlichkeit zumuten kann. Denn oft genug spricht er 

sich dahin aus, dass nur auf Grund 
der Proportionskunde Idealfiguren ge- 
macht werden sollen.*) 

Zu diesen Hinweisen aus 
Dürers Schriften treten nun die 
Werke selbst, Bilder, Kupferstiche 
und Zeichnungen: eine bestimmte Zahl 
von ihnen weicht von allen andern ab 
durch eine eigentümliche Kälte; sie 
haben etwas gekünsteltes, unpersön- 
liches, mathematisches, während doch 
sonst ein Hauptreiz seiner Kunst gerade 
in dem porträthaften, charakteristischen, 
stimmungsvollen liegt. Dieser Unter- 
schied ist auffallend und wurde stets 
bemerkt; man fühlt in den Beschrei- 
bungen seines Werks bei solchen 
Stücken jedesmal eine Art von Hiatus, 
eine Störung, die der Erklärer auf ver- 
schiedene Weise zu beseitigen sucht: 
bald ist es der Einfluss eines fremden 
Künstlers, bald das Archaisieren auf 
Wunsch eines reaktionären Stifters, 
bald das Erkalten seiner Madonnen- 
verehrung infolge der Reformation, 
die den eigentümlichen Charakter, oder 
vielmehr das Fehlen des Charakters, 
in derartigen Werken erklären sollen. 

Ausser diesem allgemeinen, 
von andern Sachen scharf abstechen- 
den Charakter jener Werke giebt es 
noch einen ganz bestimmten Anhalt 
für unsere Untersuchung, die Kon- 
struktionszeichnungen des Künst- 
lers selbst; einmal in der Proportions- 





Hcispicl ein« Moddlxciclinuac (Weimar. 1~ i$t>). 



Düren gewonnen haben, ward durch dir Au Milderung seiner sebrirUlelleriÄchen Thätigkeil keineswegs beeinträchtigt; denn dir 
Ku ' -' hi ' i.: i de* ftMtfCKi Mod weit entfern, mit seinen theoretischen Ergcbntwn und Vnrwhriftrn uberall in Einklang ru 
-leben, noch wen ig« erscheinen sie duicli dir -eilten ImHu^t . . . c» darl uns . . nicht Wunder nehmen, wenn wir die kühnen Kat- 
BcbUgc und !>|>iuiindigeu KoiMructiunen aus DlfCf» Schriften in seinen gaiu gleichzeitigen Kunstwerken uder t'ntwUrfrn am 
wenigsten l**nbaelitct sehen. Losgelöst von allen äutMTcn Bedingungen nimmt eben die l'hantutic und du* Spiel mit anv> 
geklügclten rönnen oft einen absonderlichen Lauf." 

a t In der Vorrede zur I'rofiMrlioiulehre sagt Durer: „Aber an rechte proportion kan yc kein bild Tolkomiucn 
sein | ob es auch so neissig alt das ymer möglich i*t i gemai'ht wiidrt." Die „kunst", die Kenntnis der Maassc, des 



lehre von 1528, und dann auf der Rückseite mehrerer Studien. Wir werden noch sehen, weshalb 
man hier nicht dazu gekommen ist, den Kontakt herzustellen. 

Vor Eintritt in die Einzeluntersuchung be- 
merken wir noch, dass es sich hier nur um Ideal- 
figuren handelt: bei Porträts und dergleichen ist 
niemals das geringste von regelmässigen Abmessungen 
zu bemerken. Ferner, dass die Schernau selbst 
uns nicht an sich interessieren, sondern nur die 
Thatsache, dass er überhaupt konstruiert hat: wir 
untersuchen dieselben deshalb nur so weit, als sie 
im Zusammenhang von Wichtigkeit sind; wir be- 
handeln z. B. die frühen Konstruktionen ausführ- 
licher, da sie im Gesamtwerk des Meisters eine 
bedeutende Rolle spielen, während wir etwa die zahl- 
reichen Proportionszeichnungen der letzten Zeit im 
einzelnen nicht einmal nennen, da sie nur von spe- 
ziellem Interesse sind, das Bild des Meisters nicht 
ändern. Wie wir uns denn überhaupt möglichster 
Kürze befleissigen, da die Lektüre solcher zahlen- 
beschwerter Abhandlungen keineswegs erfreulich ist; 
freilich ist die schriftliche Auseinandersetzung viel- 
fach unverhältnismässig umständlich. Bei der Fest- 
stellung eines Schemas ist stets eine ganze Gruppe 
von gegenseitig sich stützenden Werken in Betracht 
gezogen, bei denen dieselbe Konstruktion wieder- 
kehrt, also dieselben Punkte in denselben Ent- 
fernungen liegen; und diese Punkte sind nicht nach 
Bedarf ausgewählt, sondern wesentlich und durch 
die Zeichnung gegeben. Endlich sind alle Maasse mit 
der grössten möglichen Sorgfalt und Genauigkeit 
geprüft; unter Übereinstimmen der Konstruktion 
mit der Zeichnung oder der verschiedenen Teile der 
Konstruktion untereinander verstehen wir, soweit das 
möglich ist, d.h. bei Kupferstichen und Handzeich- 
nungen, ein ganz genaues, haarscharfes Zusammen- 
treffen; jede Ungenauigkeit ist besonders hervor- 

. Konstruierte Figur, Durchicichnung der Seit«- II abgebil- 

gehoben. Die Abbildungen mit Rekonstruktionen deten Konstruktion (Bremen, L 119). 
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, .rechten Grunde*", soll natürlich durch Studium der Natur und C'bung, ..gebrauch", ergänzt werden, beides toll (ich gegen- 
teilig durchdringen: „Aber so du kein rechten grund hast, so ist es nit möglich du du etwas gerecht! unnd guU machst { und 
ob du gleich den grasten gebrauch der weit hellest in freyheyt der band dann es ist mer ein gel'incknus so sie dich vcrfuil / 
darum sol kein freyheit on kunst so ist die kunst verborgen on den gebrauch ' darum muss es bey einander sein wie oben 
gesagt / Darum ist von nötten das man reehl künstlich messen lern f wer das wol kan der macht wundcrnerlich ding . . . und ausser- 
halb rechter mass wrrdr keiner nicht! guti machen." {Am Fnde des III. Buchs.) 

Bei kleineren und schnell amufertigenden Figuren soll man dann nicht mehr «lies genau nachmessen, sondern sich 
auf die Cbung rerlassen — wie er das auch selbst th.it. vgl. unten, S. 56/57. 

I* 
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sind — soweit möglich, d. h. bei den Handzeichnungen — in Originalgröße gegeben, um dem 
Leser das Nachprüfen zu erleichtern. 

Wir haben unsere Ergebnisse nicht gesucht, sie haben sich uns eher aufgedrängt, nach- 
dem wir ganz zufällig in die Untersuchung hineingeraten waren. Nun besteht gegen derartige 
Untersuchungen ein starkes und gewiss nicht unberechtigtes Vorurteil; deshalb bitten wir, sich 
nicht blos flüchtig über unsere Ergebnisse zu unterrichten und danach a priori über das Ganze 
zu urteilen, sondern, die genannten Momente im Auge behaltend, der Untersuchung genau zu 
folgen, dabei mit dem Zirkel nachzuprüfen und stets zu kontrollieren, ob unsere Erklärungen 
des Thatbestandes zureichend begründet sind, oder ob der Thatbestand sich auch anders 
erklären lässt. 
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Tafcl II. 




Erster Teil. 

Konstruierte Körper. 



L 

Die Apollogruppe. 

Aus den Jahren unmittelbar vor und nach der venezianischen Reise Dürers, etwa [504 — 7, 
stammt eine Gruppe von Zeichnungen nackter Figuren, Männer und Frauen, die durch einen 
gemeinsamen Zug auffallen : frostig, abstrakt, unpersönlich ; die Haltung gezwungen, die Detail- 
behandlung vielfach schematisch. Eine Anzahl von ihnen bekommt etwas besonders zeitlos 
lehrhaftes durch den dunklen Hintergrund, von dem sie sich wie Marmorstatuen abheben. 
Endlich finden sich bei mehreren auf der Rückseite geometrische Linien, Rechtecke und Kreise 
— sie scheinen also mit Dürers Proportionssludien in Zusammenhang zu stehen. 

Es sind dies die Apollozeichnungen in der Sammlung Poynter (Lippmann, Dürers Hand- 
zeichnungen, II 179) und im Britischen Museum (Lippmann III 233), der Mann mit Keule und 
Schild in der Sammlung Bonnat (L. IV 351), der Aesculap bei Herrn v. Beckerath in Berlin 
(L. II 181), der Adam der Sammlung Lanna (L. II 173) und der Albertina (Handzeichnungen 
alter Meister aus der Albertina etc., Schönbrunner und Meder, 363/4), ferner die weiblichen 
Figuren in Berlin (L. I 37/38), London (L, III 225 6), die Evazeichnungen in London (L. III 
239 — 42), Wien (Albertina 363/4) und der Sammlung Lanna (L. II 173). Dazu kommen noch 
die Figuren von Adam und Eva auf dem Madrider Gemälde und endlich der berühmte Kupfer- 
stich von 1504, Adam und Eva, B. 1; wir bemerken gleich, dass dieser Stich aufs genaueste mit 
der Lannaschen Zeichnung übereinstimmt (mit Ausnahme der Arme, vgl. unten), wie man sich 
durch eine sorgfältige Pause überzeugen kann: wo also im folgenden von der Zeichnung die 
Rede ist, kann ohne weiteres der Kupferstich dafür eingesetzt werden. 

Für die Entstehung dieser Gruppe ist zunächst charakteristisch, dass der grössere Teil 
der männlichen Figuren auf den Apoll vom Belvedere zurückgeht. 

Ich hoffe nun den Leser zu überzeugen, dass alle diese Figuren mit Zirkel und Richt- 
scheit konstruiert sind. Der Gedanke liegt an sich sehr nahe, doch wurde sein Aufkommen 
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verhindert — neben den im Eingang erwähnten Momenten — namentlich durch Thausings 
unhaltbare Hypothese vom formalen Einfluss Jacopos de' Barbari auf Dürer, aus dem er die 
Figuren ableitet: die Wiener Eva, der Londoner Apoll sollen unter diesem Einfluss entstanden 
sein: dann habe sich Dürer allmählich von dem Venezianer befreit Der Kupferstich von 1504 

soll bereits nach den Gesetzen seiner Proportionslehre gebildet sein. Thausings Chronologie 

er setzt die späteste Figur der Gruppe an den Anfang — ist ebenso unrichtig wie seine 
Barbari-Theorie. 

Das grösste Hindernis für die Annahme der Konstruktion bei diesen Figuren war wohl 
ihre totale Verschiedenheit von denen der Proportionslehre. 

Die Proportionslehre ist bekanntlich im Jahre 1528, kurz nach Dürers Tod, erschienen; 
also fast ein Vierteljahrhundert nach der Entstehung unserer Gruppe. Dürer hat in der 
Zwischenzeit mehrfach intensiv an der Sache gearbeitet, und so kann man nicht erwarten, dass 
die Schemata von 1528 noch auf die frühen Figuren passen. Aber selbst wenn sie darauf 
passten, so würde sich das nur sehr schwer feststellen lassen, denn die Konstruktionen der 
Proportionslehre sind bis ins feinste Detail ausgearbeitet, fast bis in hundertstel der Körperlänge, 
und das kann man bei den relativ kleinen Figuren kaum mit Sicherheit nachprüfen. Ausserdem 
erscheinen in dem Buch von 1528 die Figuren in kerzengrader Haltung; die immerhin kompli- 
zierte Stellung des Apoll vom Belvedere würde also eine höchst subtile Arbeit der Umkonstruktion 
erfordern, die nicht nur einen Kunsthistoriker nervös machen könnte — man würde auch nicht 
begreifen, weshalb Dürer sie so oft wiederholt hätte, ohne je sein einfaches Normalschema 
anzuwenden.*) Schliesslich ist auch das Normalschema des Buches, & h. die kerzengrade Figur 
in Vorderansicht oder im Profil, von grosser Elastizität in den Proportionen, es giebt Männer und 
Frauen von 7, 8, 9, 10 Kopflängen. 

Mit der Proportionslehre ist es also nichts. Aber da bietet sich uns eine andere Grund- 
lage, viel näher liegend, viel einfacher und viel sicherer: die geometrischen Linien auf der Rück- 
seite der Zeichnungen. 

Zunächst ist der Ausdruck und die Vorstellung „Rückseite" (soweit man darunter die 
später entstandene Seite versteht) unrichtig: die übliche Anschauung ist nämlich, dass Dürer 
zuerst die verhältnismässig ausgeführten Figuren der sogenannten Vorderseite zeichnete, durch 
den dunklen Hintergrund zum Durchzeichnen gewissermassen präparierte, um dann in die Durch- 
zeichnung irgendwelche sonderbare oder uninteressante geometrische Linien hineinzubringen. 
Wir werden sehen, dass es sich nicht um irgend welche Linien handelt, sondern um ganz 
bestimmte Schemata, die in regelmässig wiederkehrenden Verhältnissen konstruiert sind. Solche 
nun in eine beliebige Figur hineinzuzeichnen, sodass sie mit deren markanten Punkten stets in 
derselben Weise zusammentreffen, das ist einfach unmöglich; sei es nun, dass die Figur nach 
einem Modell gezeichnet wäre oder aus dem Kopf oder unter dem fascinierenden Einfluss des 
Jacopo de' Barbari. Die sogenannte Rückseite ist die ursprüngliche. Dafür spricht auch das 
anatomische Detail. Die dunkle Grundierung sollte die Kritik erleichtern. 1 ) So steht unter der 



*} Unter fl.-n verschiedenen besonderen, vom Nnrm:d-chema abweichenden Stellungen, iür die im vierten Buch der 
l'r<'; orli.inslebrf «-in Verfahren der UmlsonUnililiun »njirdeWo »ird, befindet sich auch eine, die ungefähr unteren Kigure» 
rnt»|. rieht. Wer sich das an-ubt, wird finden, da« Dürer nicht so oft die*c Arbeit gethno haben wird. 

: ) Sie findet sich auch auf ModcllsUidicn. die carnichl zum Durchzcichoen benimmt wurcn, so 1.. 13», 15t) (vgl. die 
Abbild 11 Mg S. 21 — Her den /richDUnfen Adam* und Eva» in der Albertlna »cbeinl in der Reproduktion die t-igur auch auf 
■ler Kun»truk1inni»eite von einem Ton umgehen; da» irt jedoch im Original die durchgewachsene Gruodieiuog der andern Seite. 
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Bremer Zeichnung von 1 5 1 3 (Lippmann II 1 1 q, Abb. S. 3), deren Hintergrund ebenso getuscht ist 
wie bei unserer Gruppe: „der hat zu lange Schynpein" — eine Beobachtung, die man bei der 
Konstruktionszeichnung der andern Seite vgl. Abb. S. 21) kaum machen würde, wo die Formen 
des Körpers unter lauter Linien und Zahlen begraben sind; auf dieser Seite ßnden sich ausser 
den Zahlen auch Vermerke,'') die ohne weiteres beweisen, dass sie die ursprüngliche ist. 

Die Konstruktionen auf diesen ursprünglichen Seiten haben wir also zu untersuchen. 

Zunächst bei den männlichen Figuren, weil da die Sache einfacher liegt. 

A. 

Die männlichen Figuren. 

Der Adam in der Albertina. 

Erhalten ist uns die ganze Konstruktion allerdings nur auf einem Blatt, dem Adam in 
der Albertina, bei den weiblichen Figuren dagegen fast immer; doch findet bei diesen eine 
beständige Umwandlung statt, während das männliche Schema fast gleich bleibt. 

Wenn wir nun diese Wiener Figur mit dem Zirkel untersuchen, so finden wir 
folgende Maassc: (vgl. die Abb. Seite 9 und das Schema). 

Senkrecht durch die Mitte der ganzen Figur geht eine Hauptlinie AB, den Schädel 
hinten berührend. Ziehen wir durch den oberen Rand des Schädels und den unteren Rand 
der Ferse (nicht der Zehen!) Horizontalen nach jener Hauptlinie, so finden wir die Körper- 
länge. 7 ) Haben wir die betreffenden Punkte richtig markiert, so liegt der Spalt genau in 
deren Mitte. 

Von dieser Körperlänge nehmen wir '/«*) >" den Zirkel und tragen es von oben zwei- 
mal ab: so kommen wir auf den Punkt C wo das in den Brustkorb gezeichnete Quadrat DEFG 
ansetzt; seine Seite ist ebenfalls '/»• Um das Quadrat ist der Umkreis beschrieben, dessen 
oberer Abschnitt den Kontur der Schultern bildet. Zur oberen Quadratseite FG ist im Abstand 
von '/to der Körperlänge die Parallele HJ gezogen: auf ihr laufen die unteren Grenzen der 
Brustmuskeln her. In den beiden so entstandenen oberen Rechtecken sind Diagonalen KH 
und K J gezogen, auf denen, '/io von 'hrem oberen Schnittpunkt entfernt, die Brustwarzen liegen. 

Soweit ist das Schema ganz einfach und entspricht den anatomischen Verhältnissen: 
die Eckpunkte des Quadrats, namentlich die beiden oberen, bezeichnen wichtige Punkte des 
Konturs, und ebenso decken sich die Inncnlinien ziemlich mit der Zeichnung des Körpers. 
Diese Konstruktion der Brust kehrt deshalb bei allen männlichen Figuren unserer Gruppe im 
Wesenüichcn wieder. 



c ) Von drei Längen wird gesagt, das* sie „noch der rcgell gemacht" seien. I'Vrner heisst es: „m.tch dy bttfl ein 
9 tcill" (rlci KOrpcrlälngel „und den leib ein 6 teilt, ci lun nii wn|| änderst wjn", „ist sch»n gefunden" — in diesen Ab- 
mcuuDgcn hatte «r ja gar kein« Wahl, wenn er »eine Kontfruktion blos den bereit« vorluuidrnen Umrissen büttc einpassen wollen. 

T l Streng genommen ist da» inkorrekt, da der Körper ja in den Huden ausgelmgen ist; die eigentliche KorperUngc 
ist also grosser als die ("nlfcrnung vom Scheitel rar Sohle. Wir werden sehen, da** DUrer die« spater auch bemerkt and m 
verbessern gesucht hat. 

') Wenn wir im Folgenden von */„ '/j, ')„, etc, sprechen, so meinen wir stets, wenn nicht ausdrücklich anders 
angegeben, Bruchteile der KöxperUnge, 
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Anders ist es mit der Konstruktion der Hüften: sie ist gekünstelt, äusserlich und 
scheint ihm nicht zu genügen, so dass er sie bei den folgenden Figuren mehrfach ändert 
(weshalb sie für uns nur mit besonders viel Mühe zu rekonstruieren ist), zuletzt sehr vereinfacht. 
Bei den weiblichen Figuren werden wir dieselbe Erscheinung finden, sie ist da überdies durch 
eine ganze Anzahl erhaltener Konstruktionen gesichert. 

Auf unserem Blatt also ist für die Hüften zunächst eine 
besondere Mittellinie CL gezogen, die um einige Grad von der 
Hauptkörperlinie abweicht, da die Hüften ja nach dem Standbein 
hin ausbiegen; sie zweigt in demselben Punkt C ab, wie die Mittel- 
linie des Brustquadrats, also ','„ vom Scheitel entfernt und ist selbst 
— wie das Quadrat — '/» (da ja der Spalt auf der Körper- 

mitte liegt). 

Auf dieser Hüftmittellinie sind vier Senkrechte, von rechts 
nach links, errichtet. Die oberste, MN, durch den Schnittpunkt C 
mit der Hauptkörperlinie, ist hier nicht zu sehen, aber mit Sicher- 
heit zu ergänzen, und zwar wieder '/„ lang, also gleich der sie 
schneidenden Grundlinie des Brustquadrats. Diese beiden gleich- 
langen, um wenige Grad differierenden Querlinien bezeichnen die 
Verschiebung der Hüften gegen den Brustkorb. Die folgende Hüft- 
Horizontale ST ist '/i» vom s P a,t entfernt; die dritte von der 
zweiten so weit wie diese vom Quadrat. 

Durch die Endpunkte der obersten Hüft -Horizontale, M 
und N, ist ein Kreis geschlagen, und zwar um den Schnittpunkt P 
des Brust-Umkreises mit der Hüftmittellinie; er bildet rechts und 
links den Kontur des Körpers. Dieser wird fortgesetzt von einem 
zweiten Kreis, durch die Schnittpunkte S und T des ersten Kreises 
mit der zweiten Hüftlinie; sein Mittelpunkt liegt */ s der Hüfthöhe 
über dem Spalt.*) 

Endlich ist auf der untersten Hüfthorizontale UV, die durch 
den Spalt, also die Mitte des ganzen Körpers, geht, rechts und 
links von den beiden Axen aus je '/to abgetragen als Breite der 
beiden Oberschenkel. 

Von den Beinen sehen wir auf unserem Blatt das rechte 
(Standbein) mit acht Querlinien bedeckt, an deren jeder Zahlen 




Sehen»», links der drei Adamfignxen, 
rechts der drei übrigen. 



stehen; sie geben Bruchteile der Körperlänge an, von 



1 1 



bis V, 



Für uns kommen jedoch diese Eintragungen jetzt nicht in Betracht, da sie erst einige Jahre 
später, wohl 1513, gemacht wurden. 10 ) Die ursprüngliche Konstruktion ist darunter zu sehen, 



liiesxr Krim bildet »Urb einen Teil der Inguinalfaltr. 
I"i Wahrend d> urii;runglicbe Kooitruktiuu «orpRiltiK , mit Zirkel und Lineal, geieiolmet irt, sind die« Linien 
rafc-h, aus freier Hand, hingeiet/t ; Dürer bat nimlicb um 151t, alt er nach einem anderen Hriiuip konstruierte, wie wir noch 
«eben werden, dies Hlalt wieder hervorholt , die ISeinbreiten im den t.etieff.nden Stellen in den Zirkel eenommeD (die l".in- 
Hieb, tieht man auf dem Original noch), an seinem Mjus«Ub K eme«en. und. die gefundenen Maaue notiert, indem er die 
beiden Punkte rasch durch eioco Strich verband und die Zahl daiu schrieb 
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freilich nur auf dem Original, weil sie nämlich nur eingeritzt ist. 11 ) Das Verfahren dieser 
ursprünglichen Konstruktion liegt auch den übrigen Figuren unserer Gruppe zu gründe, in 
mehreren Beispielen von Dürers Hand erhalten. 

Es ist da für das Standbein eine besondere 
schräge Linie Q B gezogen (also ähnlich den be- 
sonderen schrägen Mittellinien für Brust und Hüf- 
ten), und zwar von der Sohle nach der Hüfte, 
d. h. nach dem Punkt Q, wo der zweite Hüftkreis 
die (von unten) zweite Hüfthorizontale schneidet. 
Durch diese schräge Beinlinie ist mit ihrer halben 
Länge, QW, vom oberen Endpunkt Q aus ein 
Kreisbogen beschrieben : er fällt mit dem unteren 
Rand des Knies zusammen. „Knie" ist freilich ein 
unbestimmter Begriff, doch handelt es sich bei all 
diesen Figuren stets um denselben Teil des Knies. 
— Durch einen entsprechenden Kreisbogen (um 
R mit dem Radius Q W) ist auch das Knie des 
Spielbeins gefunden. 

Schliesslich sind noch die Abmessungen des 
Kopfs zu erwähnen. Dieser ist der Körperlänge 
hoch und breit; das Gesicht '/,„ hoch, aus drei 
gleichhohen Teilen bestehend, Stirn, Nase, Unter- 
gesicht. 1 ') 

Die vorstehende etwas umständliche Be- 
schreibung bitte ich zu entschuldigen; sie ist fast 
umständlicher als die Konstruktion selbst. Dafür 
können wir uns hierüber im Folgenden kürzer fassen. 



Der Adam des Kupferstichs und der 
Lannaschen Zeichnung. 



Dieselbe Konstruktion, wie sie uns auf dem 
Wiener Blatt erhalten ist, liegt nun auch den anderen 
männlichen Figuren unserer Gruppe zu Grunde, in 
allen Hauptzügen — die wenigen Veränderungen 
des Schemas werden wir noch angeben. 

Unsere Abbildungen reproduzieren Dürers 
Zeichnungen in Originalgrössc; das rot aufgedruckte 




■ 



Adam (Wien, Albcrtina). 



") Dies Verfahren des Einritzens findet *ich hei DUrrrs l'roportionszeichniingcn recht oft, wie man i. H. an dem 
Dresdener Codei beobachten kann. Nur teilweise sind dann diese Linien mit Tusche nachgezogen, und nicht immer ganz genau; 
i. B. nimmt »uf unserem Blatt bei der rechten Seile des «weiten Hilftkrei«« die gerillte Linie nicht genau iu der gewidmeten. — Von 
der ursprüngliche« Bciukooslruktiun tat hier die «ebräge Linie leicht tu erkennen, die beiden Kreisbogen dagegen nur schwer. 

"j Der Kopf ist auf dem Wiener Blatt nicht in ausführlicher gealt «irischer Zeichnung kot» liniert; deeh sind die 
genannten Hauptabnorssungen mit dem Ziikel eingestochen, wie auf dem Original zu sehen ist. 



IO 



Liniennetz ist nach dem eben beschriebenen Schema konstruiert, und zwar, wie man sich 
durch eine sorgfältige Nachprüfung überzeugen wird, mit grösster Genauigkeit. Die bei- 
gefügten Maassstäbe, auf denen die im Schema vorkommenden Körperbruchteile eingetragen sind, 
sollen diese Nachprüfung erleichtern. Es kann wohl niemand daran zweifeln, dass ein so 
scharfes Zutreffen desselben Schemas auf dieselben Punkte bei einer solchen Anzahl von 
Figuren kein Zufall mehr sein kann. Auch kann man diese Erscheinung- nicht etwa dadurch 
erklären, dass es sich um sorgfältige Kopieen handelte, denn die Maassstäbe sind verschieden, 
und ausserdem sind in dem Schema die Winkel, um die sich Brust- und Hüftaxe gegen die 
Körperaxe verschieben, willkürlich, so dass sich also jedesmal ganz andere Konstellationen der 
Maasse ergeben. 

Zunächst wiederholt sich das vorhin beschriebene Schema der Wiener Figur in allen 
Zügen genau bei dem Adam der Lannaschen Zeichnung. Man vergleiche die Tafel. — Das 
Lannasche Blatt bildet das letzte Stadium vor der Ausführung des Kupferstichs und ist daher 
mit grösster Sorgfalt gearbeitet. Auf die Konstruktion des Kopfes werden wir später noch zu 
sprechen kommen. 

Die Zeichnung deckt sich, wie wir schon sagten, genau mit dem Kupferstich (abgesehen 
von einer geringen Verschiebung in der Haltung der nicht geometrisch konstruierten Arme 
und einer Vergrösserung der Lockenmasse Adams). Wenn man die Konstruktion auf Paus- 
papier sorgfältig überträgt, so deckt sie sich, je nachdem man sie rechts oder links legt, aufs 
schärfste mit beiden Figuren, im Kupferstich wie in der Zeichnung.") 



Diesen drei konstruierten Adamdarstellungen — Albcrtina, Sammlung I-anna, Kupfer- 
stich — stehen drei andere konstruierte Figuren gegenüber, die auch nach der anatomischen 
Detailzeichnung zusammengehören: der Aesculap bei Herrn v. Beckerath, die Apollozeichnungen 
der Sammlung Poynter und des britischen Museums. Diese drei Figuren sind nicht nach einer 
Konstruktion durchgezeichnet, sondern auf derselben Hlattscite über der Konstruktion aus- 
geführt; so konnten sich, wie wir sehen werden, bei zweien noch Reste des Schemas erhalten. 
Das Durchzeichnen bot wesentliche Vorteile: die fertige Zeichnung gab ein klareres Bild, anderer- 
seits blieb das Schema Tür weitere Studien un verdeckt erhalten; alle späteren Konstruktions- 
zeichnungen Dürers befolgen daher diese Weise. Schon deshalb glaube ich die drei Blätter ganz 
an den Anfang der Gruppe setzen zu sollen. Dazu kommt, dass alle drei die Stellung des 
Apoll vom Belvedere — von der Dürer ja ausging — genau wiederholen, während bei den 
Adamfiguren, wegen ihrer Zusammenstellung mit der Eva, der Kopf herumgedreht ist 

Diese drei Figuren schliessen sich nun auch durch das System der Konstruktion zu- 
sammen. (Vergl. die rechte Hälfte des Schemas S. 8.) Die Grundzüge sind ganz dieselben wie bei 
den Adamfiguren: Hauptkörperlinie von Scheitel bis Ferse; Kopf */ s , Gesicht '/,„; Brustquadrat 
aus '/». dessen Fusspunkt , l i vom Scheitel, Umkreis dieses Quadrats (beim Aesculap nicht) für den 
Schulterkontur und den Mittepunkt des oberen Hüftkreises. Die Brustwarzen sind etwas anders 
gefunden, sie liegen auf denselben Diagonalen wie dort, aber auf deren Schnitten mit der Mittel- 



") Man versuche diu »her nur bri dem <>rir;in»Ulk)i , dcnu die Lichtdruck- Koproduktionen weichen r.itn Original 
um einijje Millimeter ab, infolge de» dabei nr gewandten Verfahren«. 



Der Aesculap und die beiden Apollozeichnungen. 
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llinie des Brustquadrats. u ) — In der Konstruktion der Hüften zeigt sich ein grösserer Wechsel; 
der zweite Hüftkreis ist anders konstruiert: sein Mittelpunkt liegt l l u unter dem Brustquadrat, 
sein Radius ist ebenfalls »/„. Von den beiden Hüftquerlinien läuft die obere auf >/, der Hüft- 
höhe, die untere •/„ über dem Spalt. — Die Konstruktion der Kniee wie dort. 

Bei diesen drei Zeichnungen wird nun unsere Ergänzung der Konstruktion — abgesehen 
von deren genauem Zutreffen — noch durch besondere Umstände bestätigt. 

Zunächst der Apoll in der Sammlung Poynter (vgl. Tafel II). Hier sind in der Zeich- 
nung der Hüften deutliche Pentimenti zu bemerken: die ursprünglichen zarten und feinen 
Umrisse hat Dürer später mit kräftiger Feder korrigiert, die Hüften schlanker gezeichnet. 
Unser Schema deckt sich genau mit den ursprünglichen Linien. 

Eine ganz frappante Bestätigung liefern aber die beiden anderen Figuren, der Aesculap 
und der Londoner Apoll: bei ihnen haben sich noch Reste der Konstruktion von Dürers Hand 
erhalten, und wenn man unser ergänztes Schema auflegt, so decken sich die entsprechenden 
Teile genau mit jenen Resten. 

Ganz deutlich sind die Konstruktionsreste auf der Zeichnung des A esculap in der Samm- 
lung Beckerath. Die Konstruktion ist eingeritzt, die Punkte eingestochen, wie auf dem Original 
mehrfach zu sehen; stellenweise ist dann die Farbe, namentlich das Grün des Hintergrundes, in 
die Einritzungen hineingelaufen, sodass diese auch auf der Reproduktion herauskommen: man 
sieht die Spuren von zwei Hüftlinien und von zwei Seiten des Brustquadrats, der unteren und 
der rechten; auch die linke untere Ecke des Brustquadrats ist deutlich. Die beiden Kniekreise 
sind besonders auffallend erhalten. 

Auch von der Kopfkonstruktion sieht man noch einen grossen Teil, wir haben hier 
jedoch auf die Ergänzung verzichtet, weil die anderen konstruierten Köpfe im Profil erscheinen, 
die Ergänzung deshalb nicht mit gleicher Sicherheit zu machen ist Doch sind die Grundmaasse 
des Kopfes wie sonst: •„ vom Kinn zum Scheitel, '/„ vom Kinn zum Haaransatz (genaueres 
vgl. unten S. 4t). Ebenso haben wir in die Ergänzung nicht mit aufgenommen die beiden 
Kreisbogen rechts und links an den Schultern; sie sind mit 1 s als Radius von der Halsgrube aus 
beschrieben (so scheint es wenigstens; der Mittelpunkt wäre noch zu sehen. '/„ vom Scheitel; 
aber ungenau!); sodass also die Schulterbreite etwa V« beträgt: dasselbe Maass passt auch bei 
den anderen Figuren, doch trifft es da — ebenso wie hier — keine ins Auge springenden Punkte 
der Zeichnung, sodass der Ergänzung das Uberzeugende fehlen würde. 11 ) 

Weniger deutlich sind die Spuren der Konstruktion auf der Zeichnung des Apoll in 
London; man bemerkt sie erst bei sehr scharfem Zusehen, sodass sie mir auch entgangen waren: 
ich fand sie erst bei einer letzten Revision des Abbildungsmaterials vor der Einsendung an den 
Verleger — umsomehr war ich erfreut, dass die von mir ergänzte Konstruktion genau darauf 
passte. — Die deutlichsten Spuren sieht man am Kopfe: die linke Vertikale, die Horizontale 



'•) Da« spricht ebenfalls für die frohere Entstehung dieser Gruppe, da ra Dllrer* erden Miaswn wahrscheinlich gehörte: 
von der Mitte der Hrusl zum Scheitel, vgl. unten S. 62. 

,R ) t>ic PunVtc liegen du, wu die äusseren Konturen de, Rumpfe* hinlaufen würden, wenn man sie nach oben ver- 
längert denkt. Auf den vermutlichen Zusammenhang dieses. Maatso mit Vitrav werden wir später tu sprechen kommen ( v gl. 
S. 611. Ks M noch tu bemerken, dasi hier das Kruslquadrat nicht absolut korrekt konstruiert ist, seine Seiten Stötten nicht in 
matheiuutneh genauen rechten W inkeln aneinander, doch Ist der Unterschied geringfügig, die deutlichen Sputen iwcier Quadrat- 
Seiten befähigen uns ausserdem rar treuen Rekonstruktion. Dagegen ist der Londoner Apoll sehr sorgfältig und präzise kon- 
struiert, da er — wie der Lannasche Adam — die letzte Vorstufe zu einem Kupferstich bildete, — Bei dem Aesculap sind die 
Schulterlinien nicht durch den Umkreis des Quadrats gefunden, auch der Nabel nicht ('„ rem Spalt). 

!• 
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durch den Haaransati und Fragmente von drei Horizontalen am Ohr (die rechten Winkel nicht 
ganz genau). Die Linien der Rumpfkonstruktion sind nur schwer zu erkennen, weil die dicht 
ausgeführte Zeichnung sie fast völlig verdeckt; am besten findet man sie noch rechts und links 
vom Körper, da sie ziemlich breit durchgezogen sind. — 

Da bei unseren Abbildungen die Dürorschen Pcntimeiiti und Konstruktionsreste durch 
die aufgedruckten roten Linien noch zum Teil verderkt sind, wird man diese Spuren vielleicht 
erst auf den Lippmannschen Reproduktionen studieren und danach dann auch auf unseren 
Abbildungen unter dem roten Aufdruck herauserkennen ; die betreffenden Teile der Konstruktion 
haben wir in punktierten Linien gegeben, das Übrige gestrichelt. 

Wenn man die Reproduktionen des Lippmannschen Werkes, also ohne unsere Kon- 
struktionsergänzung, aufmerksam betrachtet, so wird man bemerken, wie die Zeichnung ganz 
unmittelbar aus dem Schema hervorgeht. Man betrachte daraufhin z. B. die Brust des Aesculap; 
die mittlere Senkrechte etwa ist einfach in eine dichte Folge kleiner Striche verwandelt. Wer 
das Schema kennt, wird seine Linien und Kreise direkt aus der Figur herauslesen können. 



Die beiden letzten Figuren unserer Gruppe, der Madrider Adam und der nackte Mann 
mit Schild und Keule (Sammlung Bonnat), gehören wiederum der Zeit ihrer Entstehung und der 
Art ihrer Konstruktion nach zusammen. Sie entstanden erst nach der venezianischen Reise. 
Von den sechs früheren unterscheiden sie sich viel stärker, als diese untereinander: die Haltung 
der antiken Apollostatue ist abgethan, und die Konstruktion ist wesentlich weiter entwickelt in 
der Richtung, die sie in der Folgezeit, bis zur Proportionslehre von 15*8, einhält. 

Bei der Bonnatschen Zeichnung weist die Vereinfachung der Formen, die fortgeschrittene 
Konstruktionsweise und die nahe Beziehung zum Madrider Adam auf die spätere Zeit, 1500 oder 
1507. Der Adam des l'rado, 1507, ist nämlich in der Haltung ohne viel Umstände (im Gegen- 
satz zur Eva) nach dieser Zeichnung auf die Tafel gebracht: man beachte besonders die Finger 
des unbeschäftigten herabhängenden Armes beim Adam, die aussehen als seien sie erstarrt, 
nachdem man ihnen den Schild entzogen hätte. 

Die Brust der Bonnatschen Figur (vgl. Tafel V) ist wieder durch ein Quadrat 
konstruiert, aus '/„ der Körperlänge, auf der Mittellinie, *j t vom Scheitel entfernt, ansetzend. Die 
Innenzeichnung der Brust ist ziemlich unregelmässig und scheint nicht konstruiert zu sein; auch 
der Umkreis passt an der Hatslinie nicht genau. 

Bei den Hüften ist die bisher so komplizierte Konstruktion sehr vereinfacht, die Kreise 
sind weggefallen. Die obere, durch den Fusspunkt des Quadrats gezogene Hüfthorizontale ist, 
wie früher, '/„ breit, die untere, durch die Mitte der Hauptkörperlinie, den Spalt, gehende ist 
>/. breit {also nicht mehr je Für jedes Bein getrennt). Die Endpunkte beider Horizontalen 
sind verbunden; in das so entstandene Trapez sind die Formen hineingezeichnet. Die Horizontale 
durch den Nabel ( x j s der Trapezhöhe) giebt rechts und links die Einsenkungen in dem Kontur an. 
Eine solche Horizontale ist vielleicht auch im unteren Drittel der Hüften anzunehmen. 

'*> Möriulcn« war« m.fh der ubttc Ktii- atmindimen. i>l "-'' « winde nur a\d der linken Seite jKtote». und aiwli da 



Die Zeichnung bei Bonnat und der Adam des Prado. 
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Ebenso vereinfacht ist die Konstruktion der Beine. Das bisher beobachtete Schema mit 
den beiden Kniekreisen scheint nicht zu stimmen: für die besonderen schrägen Beinlinien ist 
der obere Ansatz nicht ganz sicher, da die entsprechende Hüfthorizontale nicht zweifellos an- 
zunehmen ist; und wenn man jene Kniekreise doch beschreibt, so kommen sie zu hoch. Zieht 
man jedoch einfach durch die Mitte zwischen Spalt und Sohlen, also im unteren Viertel der 
Hauptkörperlinie, die Horizontale, so berührt sie das Knie des Standbeins in derselben Weise 
wie es sonst durch die Kreisbogen geschah. Die Annahme dieses Verfahrens wird dadurch 
wahrscheinlich, dass wir es bei den gleichzeitigen weiblichen Konstruktionszeichnungen wieder- 
finden; und es ist auch bei der spätesten männlichen Figur unserer Gruppe vorauszusetzen, dem 
Adam des Prado (vgl. Tafel VI). 

Während es nach den älteren Abbildungen dieser Tafel unmöglich scheinen muss, die 
Konstruktion wieder herzustellen, lässt sie sich auf der neuen sehr klaren und scharfen Braun- 
schen Photographie ziemlich leicht finden ; namentlich auch die Umrisse sind hier ganz deutlich, 
während sie dort sanft ineinander messen und ebenso langsam in dem dunklen Nebel des 
Hintergrundes verschwinden. 

Das eben besprochene Schema der kurz vorher entstandenen Bonnatschen Figur findet 
sich hier wieder: das Brustquadrat wie sonst Fusspunkt *j t vom Scheitel), doch passt die bis- 
herige Innenzeichnung nicht mehr, ebensowenig der Umkreis für die Schulterlinien. Die Hüften 
sind wieder in ein Trapez gebracht, hoch, oben ';»■ unten *;' s breit; der Nabel auf dieses 
Trapezes. Die Horizontale für die Einsenkungen im Kontur geht diesmal durch die Mitte des 
Trapezes. Die Kniee sind hier sicher durch eine Horizontale (Mitte des Unterkörpers, der 
Hauptkörperlinie) gefunden, beide Kniee liegen gleich hoch. Bei Halbierung der schrägen Bein- 
linien nach dem früheren Schema würden die Kreisbogen viel höher fallen als die Kniee, 
etwa um '/„. 

Wir haben bei diesen zwei Figuren nur die Grundmaasse festgestellt, die noch dieselben 
sind, wie bei den früheren. Wahrscheinlich hat Dürer noch zahlreiche andere Maasse — 
wenigstens bei der Figur Adams — angewendet, die wir aber nicht mit Sicherheit feststellen 
können, da es uns an gleichzeitigen analogen Figuren, sowie an einer erhaltenen gleichartigen 
Konstruktion fehlt. Indessen genügt für unsere Zwecke die Konstatierung jener Grundmaasse: 
sie beweist einerseits, dass diese Figuren konstruiert sind, und andererseits ermöglicht sie uns 
den Einblick in die Geschichte der Dürerschen Proportionsstudien — die prinzipiellen Unter- 
schiede dieser Konstruktionen gegen die früheren sind gross genug, um die Richtung in der 
Entwickelung des Schemas zu erkennen. 

Entwickelung des Schemas. 

Die ersten drei konstruierten Figuren unserer Gruppe, der Acsculap und die beiden 
Apollozeichnungen, charakterisieren sich als Versuch, einige Grundmaasse (deren Ableitung aus 
Vitruv wir später noch wahrscheinlich machen wollen) auf die Figur des belvederischen Apollo 
anzuwenden. Die folgenden Figuren (Adam des Kupferstichs und zweier Zeichnungen) unter- 
scheiden sich von den ersten, dem System nach, nur in wenigen Einzelheiten. Anders die beiden 
nach der venezianischen Reise entstandenen Figuren: an Stelle jener mit dem Zirkel hergestellten 
figuralen Konstruktion beginnt hier schon eine mehr arithmetische Berechnung zu treten, an 
Stelle des Kreisbogens die Zahl. Damit hängt zweierlei zusammen: einmal nähern sich die 



Digitized by Google 



- ,4 - 



Figuren der graden Haltung, bis jetzt freilich nur in Hüften und Beinen; und dann verschwinden 
die Konturkreise: bei den ersten Zeichnungen sind die Umrisse der Schultern, z. T. auch des 
Brustkorbes, dann der verschiedenen Ausbuchtungen an den Hüften, durch eine ganze Anzahl 
von Kreisen unmittelbar gezeichnet, in ziemlich primitiver, unorganischer Weise; bei den späteren 
Figuren dagegen dient das Schema nur zur Auffindung der wichtigen Punkte, zwischen denen der 
Kontur aus freier Hand gezogen wird. 

In dieser Richtung geht dann, wie wir sehen werden, die Entwickelung weiter. Wie 
weit dabei fremde Einflüsse mitspielen, werden wir noch zu untersuchen haben. 

B. 

Die weiblichen Figuren. 

Die Entwickelung zeigt sich noch schärfer bei den sieben weiblichen Figuren unserer 
Gruppe, bei denen eine ganze Anzahl von Konstruktionen noch erhalten ist — fast jede ein 
neues Experiment darstellend. 

Der Grund für die vielen Veränderungen liegt in dem Ausgangspunkt: für die erste 
dieser Konstruktionen nahm Dürer einfach das Schema des Adam, nur mit einer etwas ver- 
ringerten Körperlänge. Dass er mit dem so konstruierten weiblichen Körper nicht zufrieden 
sein konnte, liegt auf der Hand. 

Die Lannasche Evazeichnung. 

Diese erste konstruierte weibliche Figur unserer Gruppe ist die Eva der Lan naschen 
Zeichnung, 1504 (also auch des Kupferstichs, 1504). Vgl. Tafel I. Ob ihre Haltung, so wie 
die des Adam auf den Apoll vom Belvedere, ebenfalls auf eine antike Statue zurückgeht, wie 
Thode gewollt hat, das mag dahin gestellt bleiben; es genügt anzunehmen, dass sie einfach als 
Gegenstück zum Adam gezeichnet wurde, mit etwas anders motivierter Stellung der Arme und 
etwas weniger abgespreiztem Spielbein. 11 ) 

Das Schema ist also gleich jenem der frühen männlichen Figuren : der Kopt wie beim 
Adam (vgl. unten); dann ein Quadrat aus V» für die Brust (auf der Hauptkörperlinie, '/a vom 
Scheitel entfernt, fussend), in diesem Quadrat die Brustwarzen V10 v °" oben, der Rand 
der Brüste von unten (darin wenigstens vom männlichen Schema abweichend, wo die 
Brustwarzen und die unteren Grenzen der Brustmuskeln höher liegen). Um das Quadrat ist 
wieder der Umkreis beschrieben, der oben den Kontur der Schultern, unten den Mittelpunkt 
des oberen Hüftkreises ergiebt; 18 ) der Spalt liegt wieder »/, unter dem Rechteck, also in der 
Mitte des ganzen Körpers. Die Kniec sind durch die uns bekannten Kreisbogen gefunden, 
mit der Hälfte der Beinlänge auf der schrägen Linie von der Hüfte zur Sohle. 



>') Daher denn auch die Haltung der uriblkhen ilguren stark »arllert , während sie bei den männliche« sechsmal 
glcirbmässig wiederkehrt. Allerdings ist auch die Mehrzahl der weiblichen Kigurea später als diese sechs männlichen. 

Die Konstruktion der Hüften im Rinzelucn weicht von den gleichtcilirren männlichen wie den späteren weiblichen 
l'iguren ab. wir gehen sie nur Yenoulancsweisc, da es eben an Analogem lehlt. '.Her Mittelpunkt des «weiten Hüftkreises 
l ''S' '-in "Her «lern Hrust.jundral. Auch um den Mittelpunkt der untervten Hüftlinie ist ein Kreis beschrieben, durch die 
Schnittpunkte des jweilen Kreises mit der dritten Hüftlinie ; deren Kntfernunjr vom Srkalt Rleich dem Malawi der zweiten 
Hüftluiie Tom BriUK|Uidrat. Der Nabel auf '/s der Hufthghe.) 
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Die Londoner und Berliner Zeichnung. 

Es war nur natürlich, dass dem Künstler diese einfach aus der Rippe des Adam geschaffene 
Eva nicht genügte. So finden wir in den nächsten beiden Figuren die Proportionen verändert. 
Es sind zwei zusammen gehörende Werke; das eine ist die Zeichnung einer nackten Frau, auf 




Kongruierte Figur (Brit. Mus., L. 226). Konstruierte Figur >, Herlin, L. jS|. 

einen Schild gestützt (Berlin, Kgl. Museen, vgl. die Abbildung), die vollständigste erhaltene 
Konstruktion der ganzen Gruppe, ein wahres Paradestück, alle nur irgend denkbaren Körper- 
linien sind hier mit dem Zirkel gefunden. Bei dem anderen Blatt, in London (vgl. die Abbildung), 
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falschlich datiert 1500, 19 ) sind nur die wesentlichen Teile des Schemas gegeben; sie stimmen 
mit dem in Berlin überein. Das Londoner Blatt ist das frühere: auf der zuerst gezeichneten 
Seite mit der Konstruktion hatte das Spielbein ursprünglich die Haltung wie bei der Eva des 
Kupferstiches, wurde dann aber verbessert, eleganter gestellt; so erscheint es auf der Durch- 
zeichnung und dem Berliner Blatte. 

Die Haltung beider Figuren ist ungefähr die der Eva auf dem Kupferstich (nicht der 
Zeichnung), die ihm beim Entwurf vorschweben mochte; doch sind die Arme anders motiviert 
(d. h. bei der Londoner Zeichnung garnicht, bei der Berliner durch zwei wenig zusammen- 
stimmende Attribute); die nicht konstruierten Köpfe erscheinen in Dreiviertelstellung. Auf dem 
Londoner Blatt sind die Maasse zum Teil beigeschrieben. 

In der Konstruktion besteht der auffälligste Unterschied von der Eva darin, dass für die 
Brust an Stelle des Quadrats aus >/ t jetzt ein Rechteck, aus als Höhe und •/„ als Grundlinie, 
getreten ist. Das Quadrat kehrt von nun an bei den weiblichen Figuren nicht mehr wieder, 
während an dem Rechteck noch mehrfach experimentiert wird. 

Mit der Umwandlung des Brustquadrats in ein Rechteck fällt auch der Umkreis als 
Konstruktion der Schulterlinien; sie sind jetzt durch zwei Kreisbogen gefunden, die den Hals 
wesentlich schlanker erscheinen lassen. 

Während so Brust und Hals höher und schmaler genommen sind, finden wir umgekehrt 
das Hüfttrapez niedriger als bei der Eva, , ! i0 statt die Grundlinie des Trapezes, welche die 
Hüftpartie an ihrer breitesten Stelle schneidet, liegt also höher, über der Scham, deren Ent- 
fernung vom Brustquadrat, '/*« ungefähr beibehalten ist, sodass sie etwa in die Mitte des 
Körpers kommt. Während sich bei der Eva die Hüften langsam und auf längerer Strecke ver- 
breitern, laden sie hier schärfer aus, erreichen die grösste Ausdehnung schneller und erscheinen 
so wesentlich breiter. 

Ferner ist zu beachten, dass wir hier eine thatsächliche und eine gleichsam ideale Körper- 
länge zu unterscheiden haben. Die Beine sind nämlich in der üblichen Weise mit zwei Kreis- 
bogen konstruiert, die von den unteren Trapezecken aus geschlagen sind; für das Standbein ist, 
wie sonst, eine besondere schräge Linie gezogen, nach dem unteren Ende der Hauptkörperlinie 
hin. Nun sind aber die Kreisbogen hier nicht mit der Hälfte dieser schrägen Linien beschrieben, 
wie wir das bei den anderen Figuren sahen, sondern mit l j 4 der Körperlänge; vom Knie aus 
ist dann ein zweiter Kreisbogen, mit demselben Radius, gezogen, für die Sohle: diese kommt 
infolgedessen nicht, wie sonst, auf den Endpunkt der Hauptkörperlinie, sondern mehrere Zenti- 
meter darüber. 80 ) 



iU ) lires I »alum habe ich schon früher kri*T1<>rium t. K. W! 3 ti 5 j au» Slilgründcn lilr unzutreffend erklärt. Der 
Zusammenhang der vorliegenden Untersuchung wird vielleicht eher ühc-rxcugen als jene Stilgrümie, die dem ferner Strheoden 
leicht subjektiv < rsciieirieii - Wer dav P.itum halten will, muw ein I iutrend andere utnstoiwen. 

*: Prürise ist diese rteobachtuug frc-ddi nur an drr Londoner Kigur ru machen, wo der Kndpunkt der Korperlliuge sogar 
angegeben ist. unter der Kctsc. Ttigl '"alt die in der KüipcrkoRsIrtiklinn vorkommenden Maasse (mehrfach von DUrcr beigesehrieben) 
vom Scheitel aus nach unten ab, so kommt nun immer auf diesen l'unlit. Bei der Berliner Figur lassen »ich dagegen die 
M.iajM.' nicht im Kein- bringen, wenn man nicht annehmen will, dass er xunäcliit die Läi«Reonwiii&»e. und '/«. markierte und 
vi, in der oben angegebenen Weise, die Trennung der Widert K. .rper l;i rij;..n hcrKifiirirtc (daher 1 II. drr Spalt auf der Mitte 
der idealen Körperlage, wesentlich unter der Mute der ihafc.ädrlicWii Korijerhohe;. da« er dann Ar, sei es aus Verseilen, sei 
es .111« unbekannter Ab.irht, die Brc-itrnmas.se, 1'., und ','„. von der wirklieben k«r;y.rliolie abnahm. — Ohne den Zusammenhang 
unserer Studien und ohne die Analogie der londoner Zeichnung würden wir natürlich itie,e etwas komplizierte Vermutung nicht 
vorbringen und lieber auf eine Erklärung der Konstruktion verrichten. Uic Mittelpunkte und Kndicn der raNrcichcn kleineren 
K reihe sind dagegen ohne weiteres ru finden. 
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Die so entstandene Trennung der thatsächlichen Höhe des Körpers von der idealen, 
d. h. bei gerader Stellung vorauszusetzenden Körperlänge ist bei der ausgebogenen Haltung 
der Figur, wenn man es genau nimmt, jedenfalls sehr richtig. 

Fürs Auge ist ausserdem dadurch die ganze 
Proportionierung verändert, der Unterkörper wesentlich 
verkürzt. Z. B. der Spalt, bei der Eva die Mitte der 
Körperhöhe, liegt bei unseren Figuren auf der idealen 
Körperlänge zwar ebenfalls in der Mitte, kommt jedoch 
auf der thatsächlichen Körperhöhe, d. h. der Entfernung 
vom Scheitel zur Sohle, ziemlich bedeutend unter 
die Mitte. 

Wir finden also, um diese in der schriftlichen 
Darstellung höchst umständlichen Beobachtungen zu- 
sammenzufassen: den Hals schlanker, die Breite des 
Brustkorbes stark vermindert bei gleicher Höhe; die 
ausladende Bewegung der Hüften verstärkt ; endlich den 
Oberkörper stark verlängert auf Kosten des Unter- 
körpers. 

Wie sehr diese Veränderungen gegen das ur- 
sprünglich einfach vom Mann herübergenommene Schema 
dem Bau des weiblichen Körpers entsprechen, das 
leuchtet ein. 

Die vier späteren Evafiguren. 

Wir kommen zur dritten Gruppe der weiblichen 
Figuren, den Evazeichnungen in London iL 241, 242) 
und Wien, denen sich das Madrider Gemälde anschliesst. 
Thausing (und andere ihm folgend) hielt das Wiener 
Blatt für ganz früh, unter dem Einfluss des Jacopo 
de' Barbari entstanden, vorausgehend der im Kupfer- 
stich von 1 504 dokumentierten „Befreiung" von dessen 
Formgebung. Alle drei Zeichnungen sind vielmehr ans 
Ende der ganzen Gruppe zu setzen, das Evagemätde 
von 1507 vorbereitend. 

Vorauszuschicken ist, dass die drei Zeichnun- 
gen keineswegs sorgfältig und akkurat gearbeitete 
Programmstücke sind wie etwa das Berliner Blatt, 
sondern nur orientierende rasch hingesetzte Proben. 
Die Konstruktion ist nur in den wichtigsten Linien 

gegeben, und ungeduldig, zum Teil ohne Zirkel und Lineal, daher nicht in der Genauigkeit der 
anderen Blätter stimmend. 

Die Haltung der ersten Figur, der Londoner Zeichnung L. 24« (vgl. die Abbildung), schliesst 

sich ziemlich an die Eva (der Lannaschen Zeichnung, die er aus einer Studienmappe hervorholen 

1 




F.va iBrit. Mu«.. L. 241). 
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mochte) an. Das verwirft er aber schnell und findet ein neues Motiv. 11 ) Eva pflückt mit dem 
hocherhobenen rechten Arm den Apfel — dadurch wurde die Figur inhaltlich charakteristischer 
(Eva die sündige Handlung einleitend, nicht mehr blos mit dem attributiven Apfel) und formal 

interessanter: ein lebhafter Schwung geht durch den 
ganzen Körper, und die Horizontalen neigen sich gegen- 
einander in starken Winkeln. Die Beine stehen zunächst, 
in der zweiten Londoner Zeichnung, L. 242 (vgl. die Ab- 
bildung), militärisch nebeneinander (infolge eines neuen 
Konstruktionsprinzips; auch mochte der leichte Stand 
der früheren Figur nicht zu der heftigen Armbewegung 
passen) Das mag er nur vorläufig, um sich nicht auf- 
zuhalten, so hingesetzt haben; in der folgenden Wiener 
Zeichnung (vgl. Abbildung) ist eine fast befriedigende 
Stellung gefunden : die durch das Pflücken und Empor- 
blicken hervorgerufene Kurve verläuft wie selbstver- 
ständich in dem rechten Bein, das, ziemlich weit ab- 
gespreizt, den Boden mit dem Ballen berührt und so 
die starke Verschiebung des Schwerpunktes ausgleicht. 
In der abschliessenden Figur der ganzen Reihe,**) der 
Madrider Eva von 1507 (vgl Tafel VII). ist dann eine 
gewisse Reaktion eingetreten, hauptsächlich bedingt 
durch die nunmehrige Zusammenstellung mit dem Adam: 
auf Einem Bild hätte sich dieser mit der stark bewegten 
Eva zu einer interessanten Komposition vereinigen 
lassen ; infolge der Trennung in zwei schmale Hochbilder 
musste die Eva piii lento bewegt werden: sie blickt 
nicht mehr nach oben, sondern mehr in der Richtung 
nach ihrem Mitschuldigen, der rechte Arm ist, wegen 
der Schmalheit der Tafel, noch etwas steiler gesenkt, 
der linke nimmt den Apfel, nicht mehr leidenschaftlich, 
sondern spielend, ohne dass sie hinsieht — wie wenn 
es eingeübt wäre. Infolge der Reduktion in der Be- 
wegung der Arme wurde das starke Abspreizen des 
linken Beins unnötig, was auch zur Form des Bildes 
wie zu den vermutlichen Allüren unserer Ahnherrin 
nicht passen mochte. Der linke Fuss ist vielmehr 
elegant mit dem Ballen hinter die Ferse des Stand- 
beins gesetzt: so wird zugleich das langweilige Korre- 
spondieren mit der Stellung des Adam vermieden und die Schlankheit der Proportionen für das 
Auge erhöht (was dort durch das Erheben des Arms erreicht war). 




Eva (Bril. Mu»., L. 242 1, 



*') In der Haltung konnte man die Londoner Em L, 242, »enn man will, auf die Berliner Figur zurückfuhren. 
n ! Wir haben dal Gimälde in seiner Anlage mit der Durchieicboung der spätesten Figur — der Wiener Eva — 

tu verglekbi-n, al-o dem Sj.iegelbdd unserer Abbildung. 
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Die Schlankheit der Proportionen ist wohl der auffälligste Zug dieser vier späten Figuren. 
Die Gruppe bildet eine Etappe in dem bis etwa 1513 gehenden Streben Dürers, seine Figuren 
(auch die nicht konstruierten) schlanker zu bauen; von da an tritt eine rückläufige Bewegung ein. 

Während in den beiden Zeichnungen 
der mittleren Gruppe, in Berlin und London, 
das Rechteck für den Brustkorb aus '/« und 
der Körperlänge gebildet wird, ist in den 
uns jetzt vorliegenden drei Zeichnungen 
und angenommen, die Höhe des Thorax 
also noch gesteigert, bei unveränderter Breite. 
Bei der Madrider Eva ist, wie in der Be- 
wegung, so auch hierin eine leichte Reaktion 
erfolgt, das Rechteck ist mal 1 ., also eine 
Kleinigkeit breiter. 

In der sonstigen Konstruktion, der 
Hüften und der Beine, steht die erste Lon- 
doner Zeichnung, L, 241, ebenso wie in der 
Haltung, den früheren Zeichnungen noch 
nahe: die Hüften sind, wie bei der mittleren 
Gruppe, in ein Trapez gebracht, das '/,„ hoch 
ist, oben '/,, unten l , s breit. Die Kon- 
struktion der Kniee ist noch nach der älteren 
Methode zu ergänzen, mit schrägen Beinlinien 
und Kreisen. Im ganzen zeigt die Figur also 
eine Wiederaufnahme der Studien: Anschluss 
an früheres, wobei einige Ansätze verkümmern. 

In der zweiten Londoner Zeichnung 
(L. 242) haben wir das deutlichste Beispiel 
der auch schon bei den späteren männlichen 
Figuren beobachteten Konstruktion der Beine 
durch Horizontale: eine solche, in der Mitte 
zwischen Nabel und Füssen gezogen, giebt 
die Kniee an (der Nabel bei dieser Gruppe 
*' 4 vom Scheitel); eine Parallele darüber im 
Abstände von *f t ist die untere Hüftlinie. Der 
Spalt liegt jedoch immer noch, wie bei der 
Eva von 1504, '/n unter dem Brustrechteck. 

Ähnlich, im Prinzip, ist die Wiener 
Zeichnung konstruiert. Das«Knie des Standbeins hier in der Mitte zwischen Sohle und unterem 
Rand des Brustrechtecks {Zirkelstich auf dem Original erhalten). 

Das Schema für die Evafigur auf dem Madrider Gemälde führt ein neues Maass ein, 
1 7 (später bekommen wir alle denkbaren kleinen Bruchteile); das Brustrechteck ist i j i mal , /,, M ) 




Eva (Wien, Alberlinu). 



**) als Breite der Um»t findet »ich auch noch bei der weiblichen Nonnaltigur (von 8 Kopflängen] in der Propurtionslchrc. 

f 
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kleinere Abmessungen darin aus und ',,,; die Höhe des Hüfttrapezes 'i' T . — Der Spalt ist 
die Mitte des Körpers; die Kniee liegen wieder auf der Horizontalen durch die Mitte zwischen 



Überblicken wir die ganze Reihe dieser sieben weiblichen Idealfiguren, so sehen wir 
darin einen ähnlichen Fortgang wie vorhin bei den männlichen, aber auf einem weiteren Wege. 
Zum Glück ist hier bei fünfen die mehr oder weniger sorgfältige Konstruktion erhalten, sonst 
würde der Leser wohl bedenklich den Kopf schütteln, wenn wir fast bei jeder Figur mit 
anderen Maassen kommen wollten. 

Wir finden wieder, wie dort, zwei Gruppen, deren auffälligster Unterschied in der 
Konstruktion der Beine liegt: bei den früheren durch Kreise, bei den späteren durch horizontale 
Ouerlinien; bei diesen, die auch sonst stilistisch zusammengehören, ist ausserdem der Brustkorb 
besonders schmal, das Schema für Hüften, Nabel etc. ähnlich. 

Unter den früheren steht das erste Blatt, die Eva von 1504, für sich — der ersten 
Gruppe der männlichen Figuren gleichzeitig und in der Konstruktion mit ihr übereinstimmend; 
es folgen die beiden Blätter in London und Berlin, die von dieser frühesten Figur zu der späten 
Gruppe vermitteln, in den Proportionen, namentlich des Rumpfs; in der Konstruktion bringen 
sie eine Komplizierung, die später wieder aufgegeben wird. 

Wie bei den männlichen Figuren finden wir auch hier den beginnenden Übergang vom 
geometrisch konstruierten Schema zum arithmetisch festgestellten Netz, vom Zirkelschlag für 
die Konturen zum Bestimmen der Hauptpunkte durch Horizontalen und Vertikalen. — 

Wenn die Entwickelung der Konstruktionsschemata in der vorstehenden Darlegung 
vielleicht etwas verworren erscheint, so wird sie sich der Leser leicht durch eine Tabelle klar 
machen können, in der sich dann noch manche interessante Beziehungen ergeben werden. 



Für die Jahre 1501 — 7 fällt also ein helles Licht auf Dürers Proportionsstudien. Wir 
haben nun die Stellung der besprochenen Gruppe und ihres Schemas in Dürers Werk zu unter- 
suchen : ob und wie es sich vorbereitet, und wie die Entwickelung weiter geht. Die Frage nach 
dieser weiteren Entwickelung ist einfacher zu beantworten, ihr wenden wir uns deshalb 
zunächst zu. 

'-':> l'c» K..|4' »lar.Ri w«.hl mit «U-r Wiener ZekhnoiH;. ScJhmhnww-r uml M.-.Vr :\\, sti«amn*i>. 



Nabel und Sohlen.") 



Tendenz der Entwickelung. 
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Idealfiguren nach der Apollogruppe. 
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A. 

Proportionszeichnungen. 

Das Ende der Entwicklung von Dürers Proportionsstudien — und zwar nicht nur das 
historische Ende, sondern der innere Abschluss — ist in aller Deutlichkeit und Ausführlichkeit 
festgelegt durch seine Proportionslehre vom Jahr 1528. 
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Koiutaiirrtc Figur, 1513 (Krcmcn, L. 120). 



Die Bremer Zeichnung. 

Zwischen der Proportionslehre und der Apollogruppe steht zunächst die sehr sorgfältige 
und ausführliche Zeichnung von 1513 in Bremen (Lippm. II 119/20). Wir brauchen darüber 



nicht viel zu disputieren : das Datum steht da, und die zahlreichen Maasse sind von Dürer selbst, 
mit Hilfe von Klammern, beigeschrieben. Nicht ohne Weiteres klar ist jedoch der Vermerk 
„dy treij leng sind noch der regell gemacht"; es ist unter Regel wohl eine stetige Proportion 
gemeint.* 5 ) Damit käme zu der bisherigen (auf Vitruv zurückgehenden) Berechnung, lediglich 
nach Körperbruchteilen, ein ganz neues Prinzip hinzu. 

Im übrigen giebt die Zeichnung eine nun schon ganz konsequente — man möchte 
sagen übertriebene — Durchführung des Konstruktionsideals, auf das bereits die vorhin von 
uns beobachtete Entwickelung innerhalb der Apollogruppe hinzustreben begonnen hatte: aus 
jenem figuralen, dem Apoll vom Belvedere angepassten, durch Zufälligkeiten bedingten Schema 
mit seinen Zirkelschlägen und Konturkreisen ist ein, wenn man will, mehr wissenschaftliches 
Koordinatensystem geworden, eine Entfernungsangabe der wichtigeren Punkte im Körper, bis 
auf die kleinsten Maasse ausgearbeitet; der Kontur als solcher ist nicht mehr berücksichtigt. 
Dasselbe Prinzip finden wir denn auch in der Proportionslehre. 1 *) Auf der Kurve dieser Ent- 
wickelung steht die Bremer Zeichnung von 1513 der Proportionslehre wesentlich näher als der 
Apollogruppe. Von dieser Abwandlung und konsequenten Durchführung des Prinzips abge- 
sehen, sind die Grundmaasse der Proportionierung hier noch dieselben wie 1504,") doch sind sie 
nicht mehr in jenem einfachen Schema dargestellt, sondern in einem fast verwirrenden Distanzen- 
netz aufgegangen. 1 '') 



Zwischen dieser Bremer Zeichnung und der Apollogruppe, also zwischen 15 13 und 1507, 
stehen zwei nicht datierte Studien in dem Londoner Manuskript, durch die sich die Kette der 
Entwickelung schliesst.**) Hier haben wir noch nicht jene zahllosen, den Körper überspinnenden 
senkrechten und wagrechten Entfernungsangaben, sondern wenige Hauptlinien, die meist aus 
dem Apolloschema der letzten Formulierung leicht abzuleiten sind. Die Grundmaasse sind noch 



»j Das hat Lange t*mU vermutet: es sind dieselben Körperteile, für die in der Proportionslehre die Metige Pro- 
(jurtion empfohlen wird, wie Lange mit Recht anführt; freilich trifft, die Proporlinn hirr nicht zu, doch glaube ich »uch. dass 
es sich um et* ähnliche* handelt. 

**| Arn Ende des III. Buchs der Proportionslehrc sagt er ausdrücklich: „Dann die menschlich gcslalt kan nit mit 
nchtschcytcu oder iirckck-n umbzogen «erden / aber von puiictcu tu puticlcn weide die gezogen wie for gemelt" und ebenso: 

was scltzaiiicr linicu all ding bedarff I die man durch kein regel zihen kan ,' allein von puneten zu puacten gelogen 

mua werden" — uUo eine deutliche Absage an »ein ursprüngliches Verfahren, die „«ellsamen Linien" unmittelbar mit dem 
Zirkel zu kongruieren. Kür den Kontur »oll man sich an die Natur halten — er hat eingesehen, das« dessen Ondulation zu 
weich, zu irrational ist. wer eine Figur nach der Proportionslehre zeichnen will, „der selb stel aUdann ein nienseben fdr sich 
der 7u derselben oiass bcyleqfftig tuglicb sey ' Darnach zieh er dann die eussern linien so vil er knn «nod verstet". Dem- 
nach mag er damals wohl seine früheren Konstruktionen, wie etwa da» Berliner Hin« . mit eigentümlichen Gefühlen 
betrachtet haben. 

r ) Kopf Gesicht l i ta : vom Scheilcl bis zum oberen BruUrand '/,, bis zu den Brustwarzen '/,, Schulterbreile l l t . 
Die Maasse des ferustf]nadrals (das als solches nicht mehr vorhanden ist) sind schon etwas attcriert: der untere Rand der Hrust 
liegt noch '/j vom Scheitel , doch ist ihre Hrcilc unten etwas geringer, oben etwas ginwer als '/«- Die Oberschenkel »uf der 
MtltclIiorUonlalc des Körpers noch je ',„ breit, doch ohne Zwischenraum. 

w ) In der l'roportionslchre hat er zur Vermeidung dicsa verwirrenden Eindrucks die Dimensionen getrennt und jede 
all einer besonderen Figur dargestellt. 

m ) Kqiroduktion bei Conway, Litcrary tentains of A. D. , l'ambridgc 1889, S. 234. Auch bei Lange a. a. O — 
Die Übrigen von t.'onway abgebildeten Konstruktionszeichnungen aus dem Londoner Manuskript stehen bereits unter dem 
Zeichen der Proportionslehre. Von ihnen unterscheidet Conway die Gruppe, iu der unsere Konstruktionen gehören; iwei (von 
ihm nicht abgebildete! Zeichnungen dieser Gruppe sind datiert, 150S und 9. — Ich kenn« das Manuskript leider nicht aus 
eigener Anschauung. 



Die Zeichnungen des Londoner Manuskripts. 
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dieselben wie dort.*") Doch unterscheidet sich die Konstruktion von der früheren durch die 
bereits absolut schematische, kerzengerade Stellung des Körpers, und durch das Zurückdrängen 
des Figuralen in dem Schema; z. B. ist die Höhe und Breite der Brust des Mannes noch 
wie dort ; während aber bei der früheren schiefen Stellung der Brust diese Maasse in ein seitlich 
verschobenes Quadrat gefasst werden mussten, genügte jetzt die blosse Abmessung der Ent- 
fernungen : die untere Seite des Quadrats ist gar nicht mehr gezeichnet. Übrigens wird man 
die vermittelnde Stellung dieser Zeichnungen zwischen dem figuralen Schema der Apollogruppe 
und dem systematischen Messverfahren der Bremer Zeichnung aus den Abbildungen schneller 
und deutlicher erkennen, als in einer umständlichen Beschreibung. 

Die stetige Proportion scheint bei diesen beiden Figuren bereits angewendet zu sein: 
durch Halbierung, wie früher, lassen sich die Kniee beim Mann gar nicht, bei der Frau nur 
dann konstruieren, wenn man eine grosse Ungenauigkcit annimmt; die stetige Proportion trifft 
dagegen beide Male ziemlich genau zu, auf dieselben Teile, für die sie in der Proportionslehre von 
1528 vorgeschlagen ist: Rumpfhöhe („Halsgrüblein" bis „End der Hüft") zur Länge des Ober- 
schenkels (von da bis zum unteren Rand der Kniee) wie dieser zum Unterschenkel (bis zum 
unteren Ende des Schienbeins). 

Das Dresdener Skizzenbuch. 

Die genannten Zeichnungen, in London und Bremen, zeigen uns die allmähliche Ent- 
wickelung der Dürer'schen Proportionsschemata von der frühen Apollogruppe bis zur Propor- 
tionslehre von 1528. Wir haben die Blätter als besonders charakteristische (und zugleich 
bekannte) ausgewählt: aus dieser späteren Zeit sind zahlreiche Konstruktionszeichnungen 
erhalten, die wir jedoch nicht einzeln besprechen, wie im vorigen Abschnitt, um unsere Abhand- 
lung nicht unnütz zu belasten: sie zeigen zwar die Entwicklung der Proportionsstudien im 
Detail, bringen aber keine wesentlichen Züge mehr in das Gesamtbild des Künstlers. Auch 
wird sich jeder, der Dürers Proportionsstudien als solchen ein lebhafteres Interesse entgegen- 
bringt, in diesen Blättern bald zurechtfinden: das Prinzip ist deutlich und die Einzelheiten sind 
meist beigeschrieben. Zudem dürfen wir einer eingehenden Darstellung dieses ganzen Gebiets 
von anderer Seite entgegensehen. , 

Der angedeutete Übergang vom Schema der Apollogruppe zu dem System der Pro- 
portionslehre lässt sich in zahlreichen Beispielen in dem Dresdener Dürercodex studieren. 

Neben einigen früheren Figuren, die noch der Apollogruppe nahestehen 51 ), finden sich 



M ) Wie (rUbcr, so i«t auch hier beim Mann die Brust 'j t hoch ond breit, der obere Brustraod 1 ( * B vom Scheitel, der 
Rand der Brustmuskeln 'j w unter der oherrn Quadralseite. die Hüften durch ein Trajicz konstruiert, das '/g hoch ist, oben */ Bl 
unten •,'( breit ; bei der Frau da« Kechteck für die Hrusl aus '/ 3 und </■> darin noch zwei Zirkelschtige, der Nabel anf *' & der 
Korpcrlange , wie bei den spateren weiblichen Figuren der Apollogruppe. Nen ist , das* die Kumpfbreite rechts und links too 
iwei durchgehenden Senkrechten (V ä von einander) angegeben ist, der kerzengeraden Haltung entsprechend. - Der Kopf beim 
Mann in der «blichen Art, '„ boch, das Gelicht 'l, 0> dann dreigeteih. Hei der Frau dagegen ein sonst nicht vorkommend« 
Experiment: der Kopf ist in einen Kreis gebracht (dessen Durchmesser '.'J und scheint dann durch drei Parallele in vier 
gleiche Teile xerlegt tu «in. (Das stimmt freilich nicht ganz genau, die vitruvischen Maasse ;edoch, ^ und l l Ul , noch weniger, 
ebensowenig daa spatere weibliche Kopfschema der Proportionslehre.) — Die Maasse sind auf beiden Figuren *. T. beigeschrieben. 

") Eine weibliche Figur noch der Eva des Kupferstichs entsprechend, eine andere der Berliner Figur ahnlich. Dann, 
etwa 1507/8, eine Konstruktion ähnlich der vorhin genannten Londoner .Phot. Taf. 2S1. schon in schematischer Haltung, aber 
die Konstruktion noch figural, die Maasse im Anschluss an die letzten weiblichen Konstruktionen der Apollogruppe (beige- 
schrieben, aher ungenau gemessen, wie denn die gante Zeichnung sehr flüchtig ist, tur Informierung gezeichnet, nicht zur 
Parade; ebenso 1» B. die weibliche ProtUfigur, PhoL Taf. 31). 
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besonders zahlreiche aus der Zeit um 1513. Damals scheint er sich mit besonderer Energie 
auf die Proportionsstudien geworfen zu haben, wenigstens nach den erhaltenen Zeichnungen zu 
urteilen. Aus gleicher Zeit stammen ja auch Ansätze zur schriftlichen Ausführung, Dispositionen, 
Entwürfe zur Vorrede u. dgl. Die Reihe der grossen, seine Arbeitszeit stark beanspruchenden 
Gemälde schliesst 1511, und auch anderes schloss er damals ab. Nun ging er mit Nachdruck 
an die Proportionsstudien, hoffte wohl, bald damit zu Ende zu kommen. 

Die Dresdener Blätter zeigen uns, dass es sich damals um eine Wiederaufnahme der 
Studien handelte: in manchen Punkten knüpft Dürer nicht an die Zeichnungen der unmittelbar 
vorhergehenden Stufe (wie z. B. die vorhin geschilderte des Londoner Manuskripts), sondern 
an das Schema der Apollogruppe an; doch setzt auch diese Wiederaufnahme der weiter 
zurückliegenden Studien die inzwischen eingetretene Entwickelung voraus. Er nimmt seine 
frühere Konstruktionsfigur, den Adam, wieder vor 31 ): das sehen wir auf einem Blatt von 1512, 
reproduziert auf der 1. Tafel der Soldanschen l'hotographieen, wo freilich wieder die im Original 
eingeritzten Linien nicht zu sehen sind: die Hauptkörperlinie, das Brustquadrat; die Kreis- 
bogen für die Kniee fehlen natürlich. — Ein weiteres Blatt {1513. mit anderer Tinte, datiert) 
giebt eine Variation des Appolloschemas, noch mit Kreisen, auch der Kreis um den Nabel ist 
gezogen; andererseits ist die Haltung kerzengerade, die Kniee sind durch eine Horizon- 
tale gefunden. — Dann finden sich zwei besonders sorgfältige Figuren von 1513, zweiseitig: 
auf der einen Seite konstruiert, die Figuren dann durchgezeichnet und braun getont, der 
Hintergrund grün (bei Soldan. Tafel 2, die Durchzeichnung der einen Figur). Die Konstruktion, 
ebenfalls z. T. nur geritzt, ist ähnlich dem Apolloschema, Wir finden hier schon die Arm- 
haltung, die dann dauernd bleibt: der eine lang ausgestreckt, um alle Maasse daran zeigen 
zu können, der andere, als zur Demonstration nicht nötig, auf den Rücken gelegt; doch 
stehen die Beine noch in Schrittstellung. Beide Figuren geben schon, wie die Unterschrift 
sagt, „zweycrley proporczn dick und dün" — einer der ersten Versuche in dieser Richtung: 
der bis jetzt einheitliche Kanon beginnt sich zu zersplittern. — Es folgt ein weiteres Blatt von 
1513 (mit dem Vermerk „den beschreib, der ist der pesser"; Soldan Tafel 5) nun auch mit 
der schematischen Beinhaltung. die seitdem stets wiederkehrt; hier finden wir schon das Prinzip 
der Proportionslehre, zahlreiche horizontale und vertikale Entfernungsangaben. 

Wie als Abschluss dieser Reihe zeigt sich dann die Bremer Zeichnung von 1513: mit 
der nun gefundenen befriedigenden Haltung der Arme und Beine, mit der neuen Art der Kon- 
struktion, lediglich Bestimmung der wichtigen Punkte, klar und fast ganz konsequent durchgeführt. 



Eine eingehende Behandlung der Proportionslehre gehört natürlich nicht hierher. Ihr 
Inhalt im allgemeinen ist ja bekannt und das Detail ist leicht zugänglich, da sie wohl- 
disponiert und klar ausgearbeitet ist. Und wir interessieren uns hier nicht für Dürers Pro- 
portionsstudien an sich, sondern nur für ihr 1 lineinspielen in sein künstlerisches Schaffen. Daher 
nur einige Bemerkungen über die Stellung der Proportionslehre zu dem was wir bis jetzt 
gefunden haben. 

"1 Au? di«cr Y*M 'Umtuen wohl »urh die KintraKunge» auf dem Hein des Wieoer Adam, die ja denen »onstijrm, 
i<J fiuhi.-HT Sufc- -Ichrndcn (auch in Kinntjung v,.IIig erhaltenen) KoulruktionuyMrm widersprechen, vgl. Anm. 10. 
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Wir sahen, dass in der Bremer Zeichnung von 1513 das Prinzip der Proportionslehre 
schon durchgeführt ist. Man könnte sich wundern, dass nach dem vorhergehenden Jahrzehnt 
beständiger Umwandlung und Durcharbeitung des Schemas nun, in den folgenden 15 Jahren, 
das Prinzip nicht mehr verändert wird; oder, wenn Dürer mit diesem Prinzip von 1513 
zufrieden war, weshalb das Buch erst 1528* 3 ) fertig wurde. Es war eben noch sehr viel zu 
thun, bis das Buch erscheinen konnte; bei weitläufigen Arbeiten, die mit umfangreichen Er- 
hebungen verbunden sind, ist bekanntlich das Prinzip viel eher da als seine restlose Durch- 
führung. Jetzt handelte es sich noch um die Vervollkommnung der Proportionen (auf der 
Bremer Zeichnung z. B. gefallen ihm laut Aufschrift die Beine nicht). Weiter handelte es sich 
um die systematische Darstellung der Proportionen, nach Körperbruchteilen im 1. Buch, nach 
dem von Leon Battista Alberti übernommenen Messstab im 2. Buch.*') Ferner um die Auf- 
stellung verschiedener, bis ins Detail durchgeführter Typen nach Kopflängen. Endlich — und 
das hat ihm wohl am meisten Mühe gekostet — um Konstruktionen zur Übertragung der Maasse 
bei bestimmten Veränderungen der Normalstellung: Beugung, Wendung, Verkürzung (namentlich 
im 4. Buch). 

Zuweilen mochten die Arbeiten an der Proportionslehre zurückgedrängt werden durch 
andere theoretische Studien. Die Perspective und die Befestigungslehre erschienen ja noch vor 
der Proportionslehre. Daneben lief manches, was nicht mehr vollendet wurde, Studien über 
Pferdeproportion u. a. 

Unter jenen weiteren Arbeiten an der Proportionslehre erregt wohl das grüsste Interesse, 
nach unserer Kenntnis der früheren Entwicklung, die Aufstellung verschiedener Typen, nach 
Kopflängen. Bis 1513 fanden wir ja immer nur Ein Schema, nicht mehrere gleichberechtigte 
nebeneinander, und dies eine Schema stets von 8 Kopflängen, wie Vitruv vorschreibt. Dürer ist 
da also anderer Ansicht geworden; bei seinen mühevollen und langwierigen Versuchen hat er 
erkannt, dass die von ihm empirisch ermittelten Proportionen keine kanonische Geltung bean- 
spruchen dürfen. In Italien hatte sich sein Horizont erweitert, er hatte gesehen, dass man 
dort noch ganz andere Prinzipien kannte und ausarbeitete als Vitruv sie andeutet. So kam es 
schliesslich dahin, dass in seinem Buch der vorher befolgte Eine Kanon gleichsam zersprengt ist. 
Er will garnicht mehr den absolut schönen Menschen geben, nach geheimnisvollen Proportionen 
von gesetzmässigem Zusammenhang, sondern nur die durch zahlreiche Messungen empirisch 
gefundenen Durchschnittsmaasse eines Mannes oder Weibes von 7, 8, q, 10 Kopflängen.") Dieser 
Verzicht auf Eine absolut schöne Figur, die damit verbundene ästhetische Anschauung, giebt 
sich in verschiedenen Äusserungen zu erkennen, die Lange zusammengestellt hat.*' 1 ) So fehlt 



M J Das 1. Buch war schon 1523 im wesentlichen vollendet, wie das Dresdener Manuskript zcigl. 

*•) Die Messung nnrh Knrpcrbnichtcilen ist das frühere Verfahr™, wie sich aus der ganzen Cieschichte von Dürers 
Wroportionsstudien crgiel.l. Lange halt da« Verfahren des Buchs für früher. 

">) Immerhin UM doch der nach Vitruv proportioniert« Kot|*r den Vorrang, er ist nicht mit einem herabmindernden 
AdjeUtivuin eingeführt, wie etwa der vorliergelwnde von 7 Kopflängen „ein dicker biiurlsclier Mann"; der von 10 Kopflängen 
„ein langer dünner Mann''. Die genaueren Maßangaben lUr die Einzclglicdcrung des Kopie*, der Hand, des Kcmö, am Kode 
de» Buchs, beziehen sich .tut den Mann kui 8 Kopflängen. (Beim Kopf ist auch die Möglichkeit dargestellt, ihn auf 1 > der 
Kdq»erlange zu vergrößern, jedoch nur durch eine Veränderung des Schädelkonturs, wahrend die (lesidilsteilc gleich bleiben sollen). 

/.eilschr. f. bild. K. X 233 — 5- -55- — ni * n au * diesen Äusserungen als Quintessenz das „ästhetischc 

tilaubensbckcontnis" Durrrs ableiten darf, das scheint mir nicht ganz sicher, denn eine ganze Anzahl ebenso echtrr nnd deutlicher 
Ausseningen Dürers lautet doch gerade entgegengesetzt. Mit dem leitenden Gedanken Langes, dass in Durers Anschauung ein 
Wechsel eingetreten sei, dass er von der ursprünglichen Idee einer vnllknninieneD, in Einem Kanon zu hoschliestenden Schönheit 
abgekommen sei zu empirisch gefundenen, aus Modellmessungen berechneten Ihirclijclmittstuaasscn — damit stimmen wir völlig 
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dem Buche auch der prophetisch- diktatorische Charakter, er betont nachdrücklich, man könne 
auch andere Maasse aufstellen; er giebt sein Werk nur als einen Versuch, den er lediglich in 
Ermangelung anderer Schriften, und wegen der grossen Wichtigkeit für die Kunstjünger, heraus- 
gebe; er werde gern zurücktreten, wenn sich etwas besseres zeige, wenn einer der grossen 
(italienischen) Meister seine von Gott empfangene Gabe veröffentlichen wolle. 

B. 

Andere Idealfiguren. 

Seit dem Kupferstich der vier Hexen, von 1497, finden wir in Dürers Werk eine dichte 
Reihe nackter Idealfiguren, in Kupferstichen und sorgfältig ausgeführten Handzeichnungen. Davon 
bilden jene von 1504 bis 1507 entstandenen Idealfiguren die im Eingang besprochene Gruppe, 
deren Entwicklung zwischen dem Adam des Kupferstichs von 1504 und des Gemäldes von 
1507 verläuft. Zeitlich schliesst sich an diese Reihe noch die Lucretia von 1508;") danach aber 
finden sich aus der ganzen späteren Zeit keine sorgfältig gearbeiteten nackten Idealfiguren mehr. 

Die Lucretia. 

Die Lucretia ist nicht konstruiert: es finden sich keine regelmässigen Abmessungen, auch 
ist der Körper seitlich verschoben und teilweise von unten gesehen. Da&s Dürer sein Proportions- 
schema hier nicht anwendete, erklärt sich wohl in erster Linie durch eine gute, aus Venedig 
stammende Modellzeichnung. Nachdem er in Venedig, wie wir sehen werden, neue Gesichts- 
punkte für die Figurenkonstruktion bekommen hatte, mochte ihm sein Schema entwöhnungs- 
bedürftig, eine gute Aktstudic jedenfalls auch nicht zu verachten scheinen. (Die Tafeln mit Adam 
und Eva blieben lange Jahre in der Werkstatt stehen.) Kleinere, in den nächsten Jahren ent- 
standene Figuren lassen sich auf eine noch vorhandene Modellzeichnung zurückführen. 

Flüchtige Zeichnungen. 

Aus der späteren Zeit finden sich, wie gesagt, keine sorgfältig ausgeführten Idealfiguren 
mehr, also auch keine Konstruktionen. Die Idealfiguren in den Zeichnungen dieser Zeit — 
soweit es sich nicht um ausgesprochene Proportionsstudien handelt — sind durchweg flüchtig 
hingeworfen und demgemäss nicht konstruiert. Dahin gehören die Gruppen nackter Figuren, 



ütercin, wenn wir auch iu <ii'ni Aufbau *]> t Einzelheiten meUt anderer Anseht Mild. Nur mochten wir glauben, «Java Lange 
liurers Anachauur.grn aua keinen Schriften etwas zu rein, zu s\.temali.ch herausgearbeitet hat, d. Ii. du»* e» bei Dürer auch 152S 
noch *eine<wee;. zu riiier Abklärung der entgegenstehenden (irdanVi nti iben, zur rwmdung der einen durch die andere, zur 
völligen Absage an den «iedanke« kan«»i<cher S.'honhrir gekommen ist: da» beweist diu Buch iclbil mit den mancherlei 
Ausacrungco (vgl. Am», \) »..wie »eine künstlet ischc IVi«i»: tu« in die zwanziger Jahre hinein linden wir konstruierte Gemilde. 

»i !.'»> MiJnchencr Gemälde ist dauert 151S, dir Zeichnung dazu (Alterlina) 150S Damab hat er auch die Figur 
5ch,>ii auf die Tafel gebracht wie du Formem;il.tidiing und namentlich die ühcrmloigc Schlankheil bcweUl. Im 1507/S geht 
Dürers Streben, wie wir sehon bei den weiblichen Figuren der Apolh.grup;e sahen, auf möglichst schlanke Troporlionen. Wäre 
da» Gemälde trat 1 5 1 S begonnen, so würde die Figur, bei v.n<t engem Anvehlu« an die Linien der Zeichnung, kurzer, 
gedrungener aussehen: wir haben mehrere Analogien : Veränderung der r-nportioniening nach seinem jeweiligen Ideal bei *onvt 
engem formalem Ansc'ilis* an frühere Zeichnungen. IHc Tafel blieb in Ermangelung von Arbeitszeit unvollendet »tehen. und 
wurde erst 10 lahre .pliter für den Erwerb fertig gemalt, zu einer Zeil wo er kaum mehr Geschmack daran gefunden 
baten wird 
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Lippmann II 174, 194, 195. Modellstudien (Lippm. I 92, II 138, 156. vergl. die Abbildung 
S. 2) sind von derartigen Idealfiguren leicht zu unterscheiden. 

Zuweilen findet man in solchen Skizzen eine grosse Regelmässigkeit, aber sie beruht 
auf Gewöhnung, nicht auf Konstruktion: bei der Prüfung mit dem Zirkel findet man, dass die 
Maasse doch alle ungenau sind. Eine analoge Erscheinung werden wir bei Untersuchung der 
Köpfe finden: genaue Konstruktion nur bei sorgfältig gearbeiteten Werken. 

Überblick. 

Für diese spätere Zeit, seit 1507, giebt also das uns vorliegende Material ein ganz 
anderes Bild als es die Apollogruppe bot: einerseits zahlreiche Proportlonszcichnungen (die uns 
die Weiterbildung des Apolloschemas, dann die nachdrückliche Wiederaufnahme der Studien um 
1512/13, die Ausarbeitung des Materials zur Proportionslehre zeigen) — alle diese Blätter aber 
nur zum Studium, nicht als Kunstwerke gedacht; andererseits keine nach einem Proportions- 
schema ausgeführten Idealfiguren, überhaupt keine sorgfältig gearbeiteten nackten Figuren ausser 
der Lucretia von 1 508. Dagegen werden wir aus derselben Zeit eine grosse Zahl konstruierter 
Idealköpfe finden. Das könnte auf den ersten Blick auffallend erscheinen. 

Zunächst, bis etwa 1511, mochten jene grossen, mit so viel Aufwand von Zeit und Mühe 
gemalten Altartafeln die Ausführung derartiger unbestellter Idealfiguren zurückdrängen (wie ja 
auch die Vollendung der Lucretia). Dann aber um 1512/13 begann er, wie wir sahen, sein 
Proportionsschema umzuarbeiten, und mochte wohl, solange diese Studien im Fluss waren, keine 
Anwendung davon machen. An den Kopfmaassen dagegen — die ja viel einfacher sind und 
ausserdem durch Vitruv in der Hauptsache gegeben waren — ändert er seit dem Beginn 
seiner Proportionsstudien nichts wesentliches (ausser einer Variierung des weiblichen Idealkopfes 
in später Zeit): so mochte er denn sein Kopfschema stets für anwendbar halten. 



III. 

Die Idealfiguren vor der Apollogruppe. 

Wichtiger für unsere Vorstellung von Dürer als Künstler, freilich auch weit schwieriger, 
ist die Untersuchung der zahlreichen vor 1504 entstandenen nackten Idealfiguren. Es handelt 
sich um die sorgfältig ausgeführte Zeichnung einer liegenden Frau (1501, Albertina) und sechs 
Kupferstiche: die Amymone (B. 71), die Eifersucht (B. 73), die vier Hexen (B. 75), den Traum 
des Doktors (B. 76), die grosse Fortuna (B. 77) und die kleine Fortuna (B. 78). 

Über diese Sachen ist viel geschrieben worden. Im allgemeinen geht die Ansicht 
dahin, es seien diese Figuren Niederschläge der Proportionsstudien, wie Dürer sie seit 1494, seit 
seiner angeblichen ersten und folgenschweren Begegnung mit Jacopo de' Barbari betrieben 
habe. Doch hat sich bis jetzt Niemand des Näheren darüber ausgesprochen, wie denn eine 
dieser Figuren konstruiert sei oder wie sie mit dem vielgenannten „Kanon Barbaris" oder 
irgend eines anderen Künstlers zusammenhängen möchte. 

Damit kreuzt sich eine andere Ansicht: es handle sich um Modellstudien. 

4* 
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Gegen beide Erklärungen habe ich mich in einer früheren Abhandlung gewandt: die 
Mehrzahl der Figuren erscheint in komplizierter Körperlage, mit mannigfachen Überschneidungen, 
Verschiebungen und Verkürzungen; die ganze Gruppe schien mir daher nicht konstruiert zu 
sein. Andererseits schloss ich aus dem eigentümlich kalten, unpersönlichen Charakter der 
Figuren, den unmöglichen Linien, in denen sie sich z. T. bewegen, dass es sich auch nicht um 
Modcllstudicn handeln könne, und nahm daher eine dritte Entstehungsweise an: dass Dürer sie 
gleichsam aus dem Kopt gearbeitet habe, ohne Konstruktion und ohne unmittelbares Modell- 
studium für die betreffende Figur als solche. 

Nach sehr sorgfältiger und objektiver Prüfung glaube ich diese meine Ansicht für zwei 
der Figuren ändern zu müssen : sie sind konstruiert — wenn man es auch zunächst, wegen der 
sonderbaren Lage oder wegen der unregelmässigen Formen, für unmöglich hält. 




Nitlit iMMMtaÜSltS t i^ur („Amymone", K 71. Ausschnitt). 



A. 

Die Wiener Zeichnung. 

Ganz besonders merkwürdig ist die Körperlage der sogenannten Nymphe auf jener oft 
besprochenen Wiener Zeichnung von 1501. Dass es sich um ein Modellstudium handeln könne, 
ist durch diese Körperlage ausgeschlossen; ausserdem sind die Formen gänzlich leer, ohne 
jeden individuellen Zug. Trotzdem bezeichnet man das Blatt als Naturstudie, nach dem Vor- 
gang Thausings ,,< ); die Aufschrift: „dz hab ich gfisyrt" legt man dementsprechend aus: visieren 



: bau< 1 ,; »riil da» Blatt alt N'aluMudir in G«crnsaU «u den fiührrcn (aU Kopien nach \Vol,;rimit). „Schon di-f 
au<drürleliehr Zutat;, da.%» er dirven wcildiehcn Akt „jievUirrrt". d. h. (!) nach der Natur (jiicichnct hat«-. Um« vermuten, da« 



soll heissen nach der Natur zeichnen, was nie begründet wurde, dem damaligen Sprachgebrauch 
durchaus nicht entspricht. 

Wegen jener Körperlage hatte ich geglaubt, bei dieser Figur nicht an eine Konstruk- 
tion denken zu dürfen. Indessen fiel es mir bei genauerer oft wiederholter Untersuchung auf, 
dass gerade das Kigentümliche der Körperstellung sich dadurch erklärt, dass der Künstler 
bestrebt war, alle Körperteile nach dem Prinzip der grössten Dimension zu zeigen: Kopf im 
Profil, Rumpf und Beine in Vorderansicht, alles genau in der Bildfläche ohne Verkürzung. 
Auch ist nichts verdeckt oder überschnitten. Man vergleiche damit die Amymone des 
Kupferstichs. (S. die beiden Abbildungen.) 
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Konütnilrtioimrstr nuf der Wiener Zrirhnung von 1501 ( Ausschnitt). 

Ferner fiel mir auf, dass der Kopf das Gesicht '/ 10 der ungefähren Körperlänge 
beträgt, wie bei den späteren konstruierten Figuren. 

Bei einer Prüfung des Originals in Wien fand ich dann die Reste der vollständigen 
Konstruktion von Dürers Hand. 



ihm (Urse Art des Studium« damals noch nicht so gcwuhnlich war". Stellung und Profil erinnern an die Dejanira und Amy- 
mone, „die Aufladung der Kinzelformen mit allen ihren Zufälligkeiten ist aber eine guiu andere. Durer lüsst nur die Xtitur 
sprechen, «ovreit er sie versteht, aber keine Spar von einer konventionellen antikisierenden rormen*ch->nheit." (Tfeautin{ I S. 2,141- 
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Die Linien der Konstruktion sind sehr zart und fein mit Silberstift gezeichnet, über 
der grünen Grundierung, unter der eigentlichen, ziemlich kräftigen (schwarzen und weissen) 
Zeichnung.*") 

Sehr deutlich zu sehen sind die Zirkelstiche zwischen denen diese Linien laufen; sie 
bildeten den Anfang der Konstruktion (ähnlich wie bei den anderen Konstruktionszeichnungen). 
Sie gehen durch die grüne Grundierung hindurch. Wenn man auf diese Zirkelstiche aufmerk- 
sam gemacht ist, so wird man sich vor dem Original wundern, dass sie noch nie bemerkt 
wurden (nach einem bekannten psychologischen Gesetz). 

In Reproduktionen ist natürlich nichts zu erkennen , mit Ausnahme sehr schwacher 
Spuren von drei Linien; auch einen Teil der Zirkelstiche erkennt man auf der Reproduktion 
heraus. Wir haben auf unserer Abbildung die Konstruktionsreste eingetragen; die Zirkelstiche, 
der Deutlichkeit halber, mit einem kleinen Ring umgeben. 

Wenn man nun die Maasse dieser Linien, die Entfernungen der Punkte nachprüft, so 
ergiebt sich ein recht genau konstruiertes, zusammenhängendes Schema von überraschender 
Ähnlichkeit mit dem Schema der Apollogruppe. 

Die Körperlänge, von der wir bei der Apollogruppe ausgingen, ist ja hier nicht ohne 
Weiteres zu entnehmen. Trägt man jedoch die Kopihöhe 8 mal , die Brusthöhe und -breite 
6 mal, die Hüftbreite j mal ab, so kommt man stets auf dieselbe Länge, also, nach allen Ana- 
logien, die Körperlänge. Es liegt nahe, hier als Hauptkörperlinie einen Kreisbogen anzu- 
nehmen. Und in der That, wenn man, mit der Hälfte jener vermutlichen Körperlänge als 
Radius (um den auf unserer Abbildung durch ein Kreuz bezeichneten Punkt links oben), einen 
Kreis beschreibt, und vom Scheitel aus 6 mal '/* abträgt, so kommt man genau auf den Zirkel- 
stich in dem rechten Fuss. 10 ) 

Der Kopf ist in ein Quadrat aus */„ der Körperlänge hinein gezeichnet, das Gesicht , 
'/,„ hoch. (Diese Maasse durch 5 entsprechende Zirkclstichc angegeben.) Es folgt — wie bei 
der Eva des Kupferstichs, der frühesten weiblichen Figur der Apollogruppe — ein Quadrat 
aus %. für die Brust: dessen 4 Seiten und 4 Eckpunkte (Zirkelstiche) erhalten sind. 

Durch den Fusspunkt dieses Quadrats läuft dann auch die obere Linie des Hüfttrapezes, 
die ebenso wie die untere und die Mittellinie erhalten ist, desgleichen die Zirkelstiche an den 
4 Ecken und im Mittelpunkt der unteren Linie. Dies Trapez ist oben ','«> unten % j t breit und 
*/,„ hoch. Der Spalt liegt wieder ';» unter dem Fusspunkt des Brustquadrats. 

Auch die Knie sind ähnlich wie bei der Eva gefunden: sie liegen auf der Mitte 
zwischen Füssen und Hüften (d. h. unteren Ecken des Hüfttrapezes). Dürer zog zunächst 
— entsprechend jenen schrägen Beinlinien in dem Apolloschema — zwei schräge Linien 

*') Wir haben die Linien genau s» w< it e ingetragen . »V sie auf dem Original tu sehen »inj, also mehrfach Hoger 
als d»s Schema er forderte, man ersieht daraus i. It., da» er vr.n dem Itru4<|U.idnt /«erst die beiden aurrechten Linien log. 
danach die Qucrlitiirii. — l«r «Lere Hüftlinie ist links nicht mehr S an» sichtbar. Man sieht die Linien am Original deutlicher, 
wenn man sie »Ingeln läast. da sie ja aus Metall bestehen . ausserdem ist hie und da das WVUs etwas in die Vertiefung der 
-. hart getugcntti Linien hineingelaufen . *a!«s* die weisen Strich, dci Modellierung im Zug der Konstruklionslinicn 
erweitert sind. 

w . Wir haben «liefen Kn ishogcii nicht eirtge/euhtut, »'eil wir der Sache nicht gan* mcIkt sind, auch die Figur rn 
unuliersichllich würde, doch haben w'ir den Mittelpunkt und die vx-hs Abschnitte durch Kreure angegeben, ms dass man leicht 
nachmessen kann, einer det fünf I Vilr.unktc <*ut Mals) fallt mit einem noch sichtbaren Zirlcclstich zusammen, ist daher durch 
einen King bezeichnet. — Dürer wird natürlich zunächst an einem geradlinigen Maa-stab die Bruchfeile abgemessen haben. 
Vielleicht konnte man in einigen Punkten am oberen Kaud den Matt« Keste eines solchen Maas-stabs vermuten, dc«h wäre er 
fragmentiert, da die Zeichnung dort beschnitten ist, cbeui« wie unten und wohl auch rechts. 
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(in unserer Abbildung ergänzt) von den unteren Trapezecken nach dem Endpunkt der Körper- 
linie, halbierte die obere und fand so das rechte Knie; dann nahm er diese Hälfte in den 
Zirkel und trug sie 2 mal auf der unteren (längeren) Linie ab, fand so Knie und Fuss des 
linken Beins. Die entsprechenden Zirkelstiche sind erhalten. 

Damit hätten wir die Hauptzüge des Apolloschemas wiedergefunden; ob darüber hinaus 
noch eine genauere Konstruktion im einzelnen anzunehmen ist, mag dahingestellt bleiben; ich 
halte es nicht für sehr wahrscheinlich. 

Die eigentümliche Anordnung der Figur erklärt sich historisch: es ist eine zur Selbst- 
belehrung gemachte Verbesserung der nicht lange vorher entstandenen Figur der Amymone 
im Kupferstich, nach einem anderen Gesichtspunkt, ganz neu für die damalige deutsche Kunst: 
nach mathematischen Abmessungen. Daher die stolze Aufschrift : dz hab ich gfisyrt. 1501. A.D. 

Daher auch die Abweichung von der früheren Figur: der Kopf in reinem Profil, 
genau in der Bildfläche, und ohne den Aufputz, sodass sein Umriss klar herauskommt, der Mund ge- 
schlossen. Auch der Rumpf steht genauer in der Bildfläche; die rechte Brust ladet weniger aus, 
da sie durch die eine Quadratseite begrenzt wird. Noch augenfälliger sind die Beine schematisiert: 
die Verkürzung ist weggefallen, die Lage ergiebt sich nicht mehr durch die Bequemlichkeit, sondern 
durch die beiden Beinlinien, die Oberschneidung ist dadurch etwas verringert Die rechte Hand 
gleitet, entsprechend, weiter hinunter. Das mehrfach überschneidende Tuch ist weggelassen. 

Bei eingehender Betrachtung wird der Leser, wie ich glaube, unmittelbar fühlen, wie 
die Figur gleichsam in die Bildfläche hinein zurecht geschoben wurde, wie zwischen zwei 
Platten, und wie sich dann die Körpermaasse nach dem Schema streckten: so versteht man die 
eigentümlichen Eigenschaften dieses Blattes — dessen Urheber so reizende Figuren zeichnen 
konnte wie die Venus auf dem Delphin, von 1503. 

B. 

Dl* frühen Kupferstiche. 

Die anderen frühen Idealfiguren weisen nicht so wie die Wiener Zeichnung auf Kon- 
struktion hin. 

Wir verglichen eben die Amymone mit der Zeichnung fanden dort Verschiebungen 
und Überschneidungen, die in der konstruierten Wiederholung fehlen. Ich kann mir nicht denken 
wie diese Figur konstruiert sein sollte: ihre ganze Anlage spricht nicht dafür, und regelmässige 
Abmessungen lassen sich nicht finden. 

Ebenso verhält es sich mit dem noch früheren Kupferstich der Vier Hexen von 1497. 
Die Körper sind sehr unregelmässig gebaut, auch die Hauptmaasse sind nicht proportioniert; die 
Kopf höhe geht nicht in der Körperlänge auf. Auch stehen die Figuren nicht genau in der 
Richtung des Blattes. Man könnte hier vielleicht an Modellzeichnungen denken. 

Auf einer noch früheren Stufe der Entwickelung steht die Kleine Fortuna, bei der eben- 
falls wegen der Überschneidungen und Verkürzungen von Konstruktion nicht die Rede sein kann.* ') 



*') ThausinK »ilile <licKn Kupfetütieli „wenige Jahre vr.r I5»V', »Is eine An Frohe filr die <jtw r lirtutu. Er ist 
vielmehr sehr frtlli rnMandrn, itwu in der Mitte der »euniiger Jihjc; die Maclie erinnert stellenweise , i. B. im Arm, noch 
»tark an Seborjgaucr. 
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Die Venus im „Traum des Doktors" ist im wesentlichen eine Wiederholung der von 
vorn gesehenen Hexe im Kupferstich von 1 197; man wird das besonders deutlich sehen, wenn 
man ein Spiegelbild der Venus, etwa vermittelst einer Pause, neben den frühen Kupferstich legt. 
Kopf und Arme sind, der Scene entsprechend, anders gestellt, die Beine etwas mehr voreinander 
geschoben; die Zeichnung des Rumpfes mit allen Konturen und Einzelformen stimmt genau 
überein, doch ist in der späteren Figur die Behandlung weit kräftiger. Bei einem Künstler wie 
Michel Angelo würde man solche Übereinstimmung für Zufall halten, bei Dürer jedoch, unter 
dessen nackten Idealfiguren sich so viele Selbstkopien finden, ist sie beweiskräftig. — 
Diese Entstehungsart spricht nicht für Konstruktion: die Linien stimmen zu genau mit der 
früheren Figur. Dazu kommt die Stellung: der Körper ist nicht frontal gegeben, sondern in 
einer Dreiviertelstellung, die allein schon das Schema unmöglich macht. Nicht einmal der Kopt 
erscheint in reinem Profil, obwohl doch seine Stellung nahe daran grenzt. Endlich sind auch 
die Körpermaasse nicht regelmässig, stehen in keinem erkennbaren Verhältnis. Zu dem Apollo- 
schema im besonderen finden sich keine Beziehungen. Aus einer Modellzeichnung ist die Figur 
auch nicht hervorgegangen, sondern sozusagen aus dem Kopf gearbeitet ; da sie nun in gerader 
Haltung dasteht, im Vordergrund der Scene, und nur Kopf und Arm seitlich zu wenden 
brauchte wie die Eva des Kupferstichs, so müsste man also wohl erwarten, dass sie 
konstruiert wäre, wenn Dürer damals schon Proportionsstudien betrieben hätte. Der Kupfer- 
stich wird demnach, wie die Vier Hexen, vor dem Beginn der Proportionsstudien entstanden sein. 

Weniger bestimmt lässt sich über den grossen tigurenreichen Kupferstich, die „Eifersucht", 
urteilen. Ein Maass lässt sich nicht herausfinden: die Figuren sind eben einfach aus fremden 
Kunstwerken übernommen. 41 ) Und 2 war sehr genau, Linie für Linie übernommen, wie man 
sich durch Vergleichungen überzeugen kann. So auch die Dejanira, die uns hier am meisten 
interessiert; der Kopf ist etwas höher gestellt, die Körperaxe etwas mehr gebogen als bei dem 
Vorbild, der Zeichnung nach Mantegna (da sie anders sitzt). Sonst stimmt das ganze Detail 
überraschend genau bis in die Einzelheiten hinein. Das spricht gegen die Annahme einer Kon- 
struktion, ebenso die Überschneidungen. Verschiebungen, Verkürzungen finden sich jedoch, im 
Vergleich zur Amymone, nur wenige; auch sind die Abmessungen regelmässig. Wir halten 
es deshalb nicht für ausgeschlossen, dass diese eine Figur des Kupferstichs konstruiert sei, nach 
einem ähnlichen Schema wie das Wiener Blatt; doch bleibt es unwahrscheinlich. 

C 

Die Grosse Fortuna. 

Die Cirosse Fortuna unterscheidet sich von den Idealfiguren aller früheren Kupferstiche 
durch ihre kerzengerade Haltung, ihre reine Profilstellung, das Fehlen jeder Verschiebung und 
Überschneidung. Diese Ausnahmestellung der letzten Figur gegenüber den vorausgehenden 
habe ich früher für Zufall gehalten, glaubte nicht an eine Konstruktion denken zu dürfen: wegen 
der Körperbildung, die hier dem damaligen nordischen Ideal bekanntlich in extremer Weise 
folgt, während bei der Eva von 150.1 die wulstigen Konturen wesentlich abgeebbt sind; dies 

*'\ }>ct Mann mit «irr Krulr am «nu r an WH;iiuol«. < rinn« rnd'-n Ai. Iinunj;, .In- Drpnira aus. > imm Kupfrnlkb 
Mantrgau. die .,n.'.. «i- Krau und «las Kind au« dum Ku|.|, tjlicli «!< • < >r|.ln U'UkIo.. 
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führte ich auf den Hintritt der Proportionsstudien zurück. Die Beobachtung war richtig, die 
Begründung falsch: der starke Unterschied rührt vielmehr von der verschiedenen Stellung her, 
die hässlichen Ausbuchtungen des Körperprofils verschwinden eben bei der Vorderansicht.") 

Die Formen würden sich vielleicht verändert haben, wenn er genaue Maasse von einem 
fremden Künstler übernommen hätte, doch standen ihm, wie wir sehen werden, nur die dürftigen 
Angaben Vitruvs zur Verfügung, die ganze Detailausarbeitung ist sein Werk, entspringt daher 
seiner jeweiligen Formauffassung. Der Eintritt der Proportionsstudien zeigt sich uns deshalb 
nicht in einem neuen Formenkanon, sondern nur in einer gleichsam geometrischen Fassung der 
alten Formen: in unverkürzter Stellung und abgezirkelten Maassen. 

Ich glaube also, nach der sorgfältigsten Untersuchung (die ich mehrmals auf Grund 
meiner im Verlauf dieser Arbeit gewonnenen Erfahrungen wiederholt habe), dass die Grosse 
Fortuna nach einem vollständigen Proportionsschenia konstruiert ist. Während jedoch sonst 
dasselbe Schema bei mehreren Figuren gleichmässig wiederkehrt und ausserdem durch eine 
Anzahl erhaltener Konstruktionszeichnungen gesichert ist, passt das hier anzunehmende Schema 
auf keine andere Figur (freilich kann auch keine in Betracht kommen, da wir nur diese eine 
Profilfigur haben). Auch finden wir keine Stütze durch eine erhaltene Konstruktionszeichnung.") 
Nur eins lässt sich vergleichen: der Kopf stimmt mit der Konstruktion bei Adam und Eva 
übercin, deren Köpfe ja auch in Profilstellung gegeben sind; wovon später. 

Durch die Mitte des Körpers, vom Scheitel zur Sohle, geht senkrecht die uns bereits 
bekannte Hauptlinie, zu der rechts und links im Abstand von 1 > der Körperlänge Parallelen 
laufen. Diese drei Senkrechten bilden ein Netz mit mehreren, •/„ und i j s voneinander abstehen- 
den Horizontalen; auf ihnen liegen die Hauptpunkte des Körpers. Die Abstände dieser Haupt- 
punkte nun sind dieselben wie in der Apollogruppe; den Ursprung dieser bestimmten, stets 
wiederkehrenden Gruppe von Grundmaassen aus Vitruv wollen wir später wahrscheinlich machen. 
Es sind folgende (vgl. S. 6j): Kopf '/„ der Körperlänge. Gesicht '/ 10 . dann dreigeteilt; von 
oberem Brustrand bis Scheitel '/ 4 , von Brustwarze bis Scheitel ' 4 ; Spalt Körpermitte, Knie Beinmitte. 

Von dem haarscharfen Zutreffen dieser Hauptmaasse wird sich der I-eser schnell über- 
zeugen, die Nachprüfung ist hier ja sehr einfach. Wir bringen keine Abbildung, weil wir glauben, 
dass über diese Hauptabmessungen hinaus auch die Einzelheiten konstruiert sind; wenn wir 
eine dementsprechende Abbildung gäben, so würde unser Buch gleich beim Durchblättern einen 
abschreckend phantastischen Eindruck machen. Nach unserer Oberzeugung, die wir aber niemand 
aufdrängen wollen, ist fast der gesarate schwellende Kontur durch Kreisbogen gefunden, deren 
Radien aus (und 1 ; , t ) oder ' * (""d bestehen, deren Zentren auf den Schnittpunkten des 
oben genannten Netzes liegen. 

Diese unmittelbare Herstellung der fmrisslinien durch Kreise wäre hier wohl noch 
etwas kindlicher, unanatomischer, für unser Auge frappierender als bei den Konstruktionen der 



«i .v. i. Ii vlmn Im der l>t;anira, während andererseits noch 1510,11 l'rohlk..r|.er von ähnlich <• •hw.-lkrwl. r biMuni: 
wk<.mnn i) * le «Iii- Idiiu Fortuna. Au« tlrn ; Jahren <!az*i»clien haben wir Idealfigur, n nur in Vorderansicht \ m deutlutMen 
re:gen .Ii. vielen »{leichjMtigen Figuren der t'rotmrticMulrhre, wie das damalige Fi.rmcnidea] 10 .l.-r Stit>-njn»ictil viel deutlicher 
hervortritt uU in der Vorderansicht, 

"1 Krst viel fpät.-r kommen . nl.jirccbcnde Konstruktionen vor, s» 1 II. da< vorhin schon einmal genannte lllati <!• s 
Dresden. 1 SWiricnhucliS (vgl, die Soldanwhe Photographie, Taf. Ji'; die Anlag.- rinden »ir ähnlich wie ue »ich um lilr die 
Clin« Fortuna ergeben hat, nur mit dem Unterschied, «law in dem s|<st«re» J*'*«. tu (anklang mit der sonstigen Fntwickelung. 
lediglich Längen- und UrcitcniuaasM.- gegeben sind, wahrend Im der Gros"-« Furtuna darüber hinaus noch eine Kon<1ruktion de» 
Kuntuiv durch Kreise aiuunelnucn ist. 

5 



Digitized by Google 



— 34 — 



Apollogruppe, die ja auch schon beträchtliches darin leisten. Die von uns beobachtete Ent- 
wickclung des Schemas, vom Geometrischen zum Zahlen massigen, von der Konstruktion des 
Konturs zur Ermittelung der wichtigen Funkte, sie würde um eine Stufe nach unten hin ver- 
mehrt werden. 

Wir hätten hier also eine ebenso sorgfältige und wettgehende Konstruktion, wie sie 
z.B. in der Berliner Zeichnung erhalten, bei dem Stich von 1504 anzunehmen ist; wenn wir 
auch eine Rekonstruktion all der Einzelheiten nicht geben zu dürfen glauben, so hoffen wir 
doch, der Leser werde sich durch Nachprüfen der Hauptabmessungen davon überzeugen, dass 
die Figur konstruiert ist;") namentlich aber durch ein eindringliches Vertiefen in ihren künst- 
lerischen Charakter: man wird da alle die Elemente finden, auf die wir bei den konstruierten 
Figuren mehrfach hingewiesen haben. 

Überblick. 

Unserer Ansicht nach sind also die frühen Kupferstiche mit nackten Figuren nicht 
konstruiert, ebensowenig wie sie als Modcllzeichnungen autgefasst werden dürfen; höchstens 
bei den Vier Hexen könnten Aktstudien zu Grunde liegen. Im „Traum des Doktors" erscheint 
die Venus in engem formalem Anschluss an eine der Hexen. Doch wird die „Amymone", 
nach der Stichelrührung, noch vor der Venus entstanden sein. Die Reihe schliesst mit der 
„Eifersucht", die Dejanira darin in Umrissen und Einzelheiten kopiert nach Mantegna (Kon- 
struktion nicht ganz ausgeschlossen). 

Sicher konstruiert ist die Wiener Zeichnung und die Grosse Fortuna, bei jener die 
Konstruktion so gut wie ganz erhalten, bei dieser vorauszusetzen namentlich wegen des genauen 
Zutreffens der vitruvisch-dürerschen Grundmaasse. Beide geben die Formen zwar in dem damaligen 
nordischen Geschmack, aber in regelmässiger Proportionicrung — derselben, die wir dann bei 
der Apollogruppe finden — und in strenger Vorder- oder l'rofilansicht, völlig freigelegt, ohne 
Verkürzungen oder Überschneidungen. Man beachte z. B., dass bei diesen beiden allein — 
ebenso wie bei der Apollogruppe — der Mund fest geschlossen ist, bei den anderen frühen 
Idealfiguren dagegen geöffnet, mehrfach sehr weit (ein Nachklang der Mantegnastudien): eine 
Bewegung, eine Veränderung der Maasse, die innerhalb eines Schemas nicht gut denkbar ist. 

Demnach wäre die Wiener Zeichnung von 1501 die früheste uns erhaltene Konstruk- 
tionsfigur Dürers. Doch darf man wohl nicht annehmen, dass sie auch tatsächlich die frühste 
war: Dürer wird zuerst an der stehenden Figur eines Mannes sein Schema entwickelt haben; 

l>.is vii-l iT»<ru rto rrohlrm ,ärr Ii- dfutun^ und Wr aniassung dir«-« Kupfi r*1ii Ii-, wind.- in iin ilwas -indt-r*-. l.i. t.l 
ti.:1.-n. »•■••in wir will.- Konstrukiii.il anu< l'.nii-n. Wir kaum rlann < in< bd Dürer i.fi.-r« v»rk>nnm> -wir l r» h< inunp, -Ii.- fit gn*n 
V..f*Hlting von kunsll. ri», ],<-i IWuktii.» 1>H rcmdciiri U <l-u.< lunilirli tum* eine -ni>k" l f<ny<- K..rm <U i«l, »ml itonn 
fiit «las Motiv durch Keiui'itrn hin/Uisrfiljjc wild Iii' Vkannlr Ii. U|.ii'l ilnfilr iW -lor R'iti-r in dem Knpf. rsü. li von 1513, wo 
wii ja ein« Kit lalircn «»Hü«!- ^»..^.rtion-lißMl itlrifhwim am.uiii.-it tuid.n, In and, r<-n Ki.11.-n >ro.l dk Kigurrn v.in luinJ.-n 
Kuu-,1«. ik-n lilx-rnoiimi.-», „, iMmcnlliVli in dci ..Kii.-tsn. Iii" : dir l'in.-t-tänillirhkdt di r Sr.-n<-, d.im KrkUiun« iclion «1 oll 
mi^Um^-ii M. i nt-.ti.-tit l»..ii|..Uu-Mich -Ini.li *«•*• V. iu. n-liiii;; ti.-md.-r Kijfiiren, dir ur<pr.jnglkh v«.» x*nt .ind. icn Küustlrni 
/u K»n« aiidtrcn /wevkrn kumipiril »an-». Ik-ini Adjiu .k, Kuj-t"< tstioh- und .Im ..mandim Kißurm kommt !■« -nie* «u- 
-.allini'.-n: dk l'luportiuiis-tadiiii uil.i die Elitl- lmiKi^; .011 der antiken >(ati;r. Ks l.alldi It *irh da, eUio.i 1* ir |>cj dei I ;r.w v-n 
l-oituna. nur um --ine Alt Kaiitm/oittl , eine derait;^e iiT-rkwiirdi^'.' 1"i it^lvhu.i^^^i '-i->i- keimte »1^.- keim- Unklarheit, »te l.ri der 
„EilVr»uehl", im <».-!ol|;r kaUH , wühl al.r: erklärt m<- um, m einem «i.««» Teil »eiii^ten». d-.n Anla.s nml iXr Art der 

k ulIllHMitlul». 
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immerhin ist es möglich, dass er hier, an der verbesserten Auflage der eigenen früheren Figur, 
seine neue Errungenschaft zum ersten Male ausführlich angewendet hat, daher auch die betonende 
Aufschrift: „dz hab ich gfisyrt". 

Die nächste ausführliche Konstruktion, die Grosse Fortuna, um 1502/3 entstanden, 
schliesst sich nicht an eine frühere Figur an, ist keine Verbesserung, sondern unmittelbar 
und ausschliesslich aus dem Schema entstanden, daher kerzengerade und schematisch. Die 
dann folgende Gruppe von konstruierten Figuren entspringt wiederum aus einer Verbindung; 
die Haltung stammt vom belvederischen Apoll, die Maasse vom Schema. 

Der Beginn der Proportionsstudien wäre danach etwa 1500, 1 anzusetzen. Die An- 
regung dazu stammt bekanntlich von Jacopo de' Barbari. Dieser war 1500 in Nürnberg, die 
historische Unterlage wäre also gegeben: einer um 1500 anzunehmenden Begegnung entsprangen 
die ersten Studien, von denen uns die Wiener Zeichnung erhalten ist. Wir haben an anderer 
Stelle nachzuweisen gesucht, dass der rege künstlerische Austausch zwischen Dürer und 
Jacopo de' Barbari um 1 503 — 5 anzusetzen ist. In der Geschichte der Proportionsstudien 
würde sich dieser lebhaftere Verkehr in der anscheinend besonders intensiven Arbeit 1 *) 
zeigen, die wir an den Konstruktionen der Apollogruppe finden, jener dichten Reihe kon- 
struierter Idealfiguren, die von 1504 bis etwa 1507 entstanden. Damals, bei dem Zusammen- 
sein in Wittenberg, mag Dürer von dem Venezianer auch die Zeichnung nach dem Apoll vom 
Belvedere erhalten haben, die er dann seinen Konstruktionen zu Grunde legte. Diese Figuren 
erscheinen deshalb nicht in gerader Stellung wie die lediglich aus dem Schema entstandene 
Fortuna, sondern in den Hüften ausgebogen, doch bleibt die Bewegung innerhalb der Bild- 
fläche: ebenso wie bei der noch stärker gebogenen Wiener Figur erscheint der Körper in 
strenger Vorderansicht, der Kopf in strengem Profil. Erst bei der nachdrücklichen und systema- 
tischen Wiederaufnahme der Proportionsstudien um 15 13 verschwindet dies Residuum völlig: 
seitdem haben wir es nur noch mit dem konsequenten System zu thun, der Körper dient nur 
noch zum Maassnehmen. 



,n ) Mit Sicherheit Tünnen wir auf die cr^stt« Intimität «kr Studien sei« 1 501,' 4 natürlich nicht »cb!k»en, da wir 
nicht whmd, »■« viel au» den vorhcrgehi-ndcn Jahren verloren i»t. 




Zweiter Teil. 

Konstruierte Köpfe. 



Unter Dürers Handzeichnungen befinden sich zwei merkwürdige Blätter, Köpfe, die als 
Porträts einer Toten gelten; das eine von 1519 (die Bezeichnung nebst Datum vielleicht von 
fremder Hand übergangen; Bremen, L. II 118), das andere von 1530 (London, L. III 270). 



Das erste zeigt einen etwas zurückgesunkenen Kopf von charakteristischen Zügen; am 
Hals sieht man ein Stück des Gewandes mit einem schmalen Pelzbesatz. Ob die porträtierte 
Frau tot ist oder nur schläft, das mögen Mediziner entscheiden. 

Das Londoner Blatt von 1520 zeigt uns eine ganz ähnliche Erscheinung: dieselbe Zeichen- 
weise, dieselbe Auffassung; dasselbe pelzgesäumte Gewand ; auch manche Verwandtschaft in den 
Formen, namentlich in den schweren Augenlidern. Anderes dagegen gänzlich verschieden: 
namentlich die Entfernung von der Nase zum Mund, die dort (die Verkürzung mitberechnet) 
abnorm gering, hier sehr gross ist ; alle Formen dort weich, hier hart und scharf, wie von Metall. 

Es ist mir bei den wiederholten Vergleichungen dieser Köpfe wahrscheinlich ebenso 
ergangen wie manchem anderen Verehrer des Meisters: der Versuch, das Rätsel zu lösen, hat 
etwas in hohem Grade vexierendes. Schliesslich — und dies war der Ausgang für die ganze 
vorliegende Untersuchung — kam ich auf die Vermutung, der zweite Kopf könne konstruiert 
sein; und das bestätigte sich bei einer Nachprüfung mit dem Zirkel. 

So erklärt sich der Sachverhalt ganz einfach: das erste Blatt ist nach der Natur gezeichnet, 
daher die eigentümliche Stellung, die unregelmässigcn Formen, die Weichheit der Modellierung, 
das Porträthafte; beim zweiten Blatt ist das erste zu Grunde gelegt — daher die Gleichheit des 
Kostümfragments, der Anlage und des allgemeinen Eindrucks — diesmal jedoch der Kopf mit 
Zirkel und Richtscheit konstruiert: daher das Harte, Unpersönliche, Regelmässige und die strenge 
Vorderansicht ohne Drehung und Beugung. 

Wir wollen indessen nicht analytisch vorgehen, die etwas verwickelte Materie nicht so 
wiedergeben, wie sie sich uns allmählich entwickelt hat — für die Lektüre als solche wäre das 
wohl angenehmer — sondern mit Rücksicht auf die Kürze, Übersichtlichkeit und damit auch 
Überzeugungskraft möglichst einfach darstellen, in der Gruppierung, wie sie sich chronologisch 
und inhaltlich ergiebt. 



(Vergl. Tafel VIII 1 , 
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1. 



Die Köpfe in Dreiviertelstellung. 



Wir betrachten zunächst die Werke vor der venezianischen Reise. Da finden wir leicht 
zwei grosse Gruppen von Köpfen, Idealköpfen natürlich, denn nur um die handelt es sich. Die 
erste zeigt Dreiviertelstellung, die zweite ein mehr oder weniger strenges Profil. 

Was die erste Gruppe betrifft, so ist wohl ohne weiteres klar, dass bei so kompliziert 
gestellten Köpfen von einem eigentlichen Proportionsschema nicht die Rede sein kann, zumal 
bei einem Anfänger in dieser Materie. Doch zeigen sie eine gemeinsame Anlage und regel- 
mässige Dispositionen. Ausserdem gehören sie chronologisch zusammen; später treten dann, im 
allgemeinen, die Profilköpfe an ihre Stelle. 



Ks liegt deshalb nahe zu denken, dass diese Gruppe von Idealköpfen typischer Stellung 
und typischer Verhältnisse nicht unmittelbar auf Modellstudien beruht, sondern in typischem 
Verfahren auf die Kupferplatte gebracht wurde. 

Man kommt mit folgender Annahme am besten aus: Dürer zog sich rasch, aus freier 
Hand, einen Bogen, in dem Sinne, wie ungefähr das Profil laufen sollte; auf diesem Bogen 
trug er durch 4 oder 5 Punkte 3 oder 4 gleiche Abschnitte ab, in die er dann die Hauptteile 
des Gesichts hineinzeichnete: Haar, Stirn, Nase, Untergewicht.* 1 ) 

In dieser Weise denke ich mir z. B. die Madonna mit der Meerkatze (B. 42) entstanden. 
Die übrigen Maasse sind offenbar willkürlich; es handelt sich überhaupt gamicht prinzipiell um 
Maasse, sondern nur um eine Hilfszeichnung, wie sie zu allen Zeiten dem Zeichner eines Ideal- 
kopfes nahe liegt; weshalb solche denn auch stets regelmässige Züge aufweisen, ohne doch auf 
einem eigentlichen Proportionsschema zu beruhen. 




Mad»nna mit der Mccrkatnc (Ii. 4.2, Atuachnitt). 



Mndnnna mit der lleuiclirrcke (H. 44, Ausschnitt). 



17 ,1 Es ttt möglich, »Inf nicht wahrscheinlich , dm er diesen Bogen mit dem Zirkel «hing, dann läge .iiier der 
Mittelpunkt au«erhalb det Kopf*, und der Kadius Ml) Ilde in keiner Hcriehung tut ürüsse de« Kopf«. 



Da wir den Verlauf jenes Bogens willkürlich annehmen, so kann natürlich die Gleichheit 
der vier Abschnitte? nichts beweisen. Das ändert sich jedoch, wenn wir bei den anderen Ideal- 
köpfen dieser Zeit dieselben Gesichtsabschnitte auf einem ebenso laufenden Bogen wiederum 
gleich finden. 

So scheint es bei der Madonna mit der Heuschrecke (B. 44), wenigstens erklären sich 
so die regelmässigen Verhältnisse glatter als wenn man sie auf einer Geraden misst. Deutlich 
ist es dann bei der Bäuerin (B. 83), "der kleinen Reiterin (B. 82); ferner bei der Madonna mit 
den vielen Tieren (Zeichnung, Albertina 109I. Vielleicht ist es auch noch anzunehmen, aber 
weniger sicher, bei der Madonna mit Engeln (Holzschnitt, B. 100), der Magdalena (H., B. 121), 
den Vier Hexen (B. 75) und dem Fahnenträger (B. 87, der Haaransatz nicht deutlich). 

Indessen, das alles bleibt Hypothese, und wir 
wollen nicht etwa durch eine feste Behauptung in dieser 
schwer zu entscheidenden Frage die andern — unseres 
Erachtens sicheren — Resultate gefährden. Eins dagegen 
können wir mit Bestimmtheit sagen, dass hier noch kein 
Proportionsschema vorliegt: dazu ist die Mehrzahl der 
Maasse zu willkürlich, die Stellung zu schwierig, die Ver- 
schiebungen und Verkürzungen zu gross; insbesondere 
fehlt die Beziehung zu Vitruv: dessen später stets be- 
folgte Proportionierung des Gesichts zum Kopf wie 1 10 
zu '/•. ,st hier deutlich ausgeschlossen. 

Als ein Analogon dürfen wir vielleicht noch die 

M.i.|..nn... Uni. Mus I. !2<i Ausschnitt!. 

interessante Londoner Zeichnung von 1503 (L. III 229; 

vgl. die Abbildung) anführen. Die roten geometrischen 
Linien regeln die Hauptabmessungen der Köpfe. 1 '') Wir finden in dem Madonnenkopf die 
Abschnitte auf einem Bogen abgetragen, wie wir es für die erwähnte Gruppe vorgeschlagen 
haben. Die Linien sind schnell gezeichnet, aus freier Hand, wie man namentlich an der senk- 
rechten Hauptlinie erkennt (auf unserer Abbildung nur ein Stück zu sehen); also eine Hilfs- 
zeichnung zu praktischem Zweck, zu unterscheiden von jenen mit Zirkel und Richtscheit her- 
gestellten Konstruktionen nackter Idealfiguren und strenger Profilköpfe. 

*"j Als Analogon, nicht all Argument, weil diese Zeichnung etwas später ist als dir Gruppe jener frühen Madonm-11- 
koplc. — Es iül selbstverständlich, dass hürcr. «tun er etwa 1520 einen Ktttptl konstruierte, nicht ein Prinrip von 1504 an- 
wandte: das System ist /u Einer Zeit dasselbe. Dagegen konnte er natürlich nicht, wenn er Kopfe in verschiedener Stellung 
brauchte, ein und dasselbe Schema t>cnuUcii. I>us t'rotilschcma liess sich liei Madonnen kaum anwenden. MadonncnkoptY im 
Profil sind in liUrers Werk äusserst selten und dann durch ein l*csondcres Motiv begründet : so die Zeichnungen l.ippni. IV 353 
und 305, wo die Madonna das Kind an ihr (iesicht prent, und IV 443, wo sie nach der Seile gewendet das Kind halt. Das 
Schema für drn von vorn gesehenen Kopr hatte er damals noch nicht ausgebildet, M war es nur natürlich, dass er xu seinem 
schon früh üblichen Verfahren bei Madonnrnkopien griff, die Hauplmaassc auf einem bogen abtrug , hier in etwas reicherer Aus- 
fuhrung als es dort wohl anrunehroen ist 
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Die Profilköpfe. 



Wir kommen zu den Idealköpfen in Profil, wie sie in dichter Reihe vom Ende der 
neunziger Jahre bis zur venezianischen Reise erscheinen. 



Wie wir bereits bei der Untersuchung der Körper andeuteten, sind die früheren unter 
den Profilköpfen — Amymone, Dejanira, Hercules, Venus — nicht nach einem Schema kon- 
struiert; schon wegen des geöffneten Mundes: durch eine solche Bewegung würde ja natürlich 
ein ausgebildetes Liniennetz zerrissen. Doch zeigen die Köpfe regelmässige Verhältnisse. Wie 
an den Körpern dieser Figuren viel Studium zu bemerken ist — man vergegenwärtige sich den 
Fortschritt in jenen Jahren — so hat sich Dürer natürlich auch um die Köpfe eifrig bemüht, 
hat versucht, sie regelmässiger zu gestalten. Er wird sich dabei vor Beginn des Zeichnens die 
Hauptpunkte in bestimmten Entfernungen angegeben haben — ähnlich jenen Madonnenköpfen; 
um ein eigentliches Proportionsschema jedoch kann es sich nicht handeln. 

Bei der Amymone leuchtet das ohne weiteres ein: der Kopf ist noch nicht ganz in 
strenges Profil gestellt, der Mund weit geöffnet, der Schädel verschwindet unter allerhand Aufputz. 

Bei der Venus sehen wir wenigstens deutlich den Umriss des Schädels; die Kopf- 
stellung kommt dem reinen Profil nahe. Es lassen sich natürlich allerhand Maasse hineinbringen, 
z. B. in einen Kreis, der auch auf dem Schädelkontur herläuft; aber (abgesehen von dem Fehlen 
einer Analogie): wir brauchen dann Punkte, von denen Dürer sonst nicht ausgeht, wir können 
das Ohr nicht unterbringen, begreifen nicht, wie sich das Öffnen des Mundes mit dem Schema 
vertragen sollte, auch vermissen wir das vitruvische Verhältnis des Gesichts zum Kopf (wie 
auch des Kopfs zum Körper) — und von Dürer selbst wissen wir ja, dass er seinen „Anfang 
von Vitruv genommen" hat. 

Bei der Dejanira finden wir zum ersten Mal ganz strenges Profil, der Umriss des 
Schädels ist zu sehen, die vitru vischen Maasse lassen sich annehmen (nicht mit Besiimmtheit, 
da ja nicht ohne weiteres klar ist, wie man die Körperlänge zu messen hat); der geöffnete 
Mund macht jedoch andererseits die Annahme einer Konstruktion zweifelhaft. Wir müssen 
also für diesen Kopf — ebenso wie bei der Untersuchung des Körpers — die Frage der Kon- 
struktion unbeantwortet lassen. 



Ganz anders liegt es bei der Grossen Fortuna und der Apollogruppe. Hier sind die 
Köpfe in scharfes Profil gestellt, und nach einem vollständigen und gleichmässig bleibenden 
Schema konstruiert, das von Vitruv ausgeht, und das noch in der Proportionslehre von 1528 
fast genau so wiederkehrt. 



A. 



Die nicht konstruierten. 



H. 



Die konstruierten. 
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Freilich gilt dies nicht von allen Figuren der Apollogruppe. Vielmehr sind hier die Köpfe 
mehrfach nur schnell hingesetzt, in Dreiviertelstellung, nicht konstruiert: es kam ihm bei diesen 
Zeichnungen hauptsächlich auf die Kf.rpermaas.se an, das feststehende Kopfschema interessierte 
ihn da nicht so sehr, durfte ihn nicht authalten. So ist auf der sonst sorgfältigen Durch- 
zoichnung der Berliner Figur der Kopf bloss angedeutet und nicht von dem dunklen Ton um- 
geben wie der Köq>er. Die vitruvischen Grundmaasse — Kopf Gesicht '/»o unc * dreigeteilt 
— treffen da stets zu, jedoch nicht absolut genau: sie sind wohl z. T. nur nach dem Augen- 
maass angegeben. 

Vollständiges Schema. 

Genau konstruiert sind dagegen sechs Köpfe: der Grossen Fortuna, des Adam und der 
Eva (in der Lannaschen Zeichnung wie im Kupferstich) und des Apollo im Britischen Museum. 
Der Grund dafür ist, dass es sich hier um sorgfältig ausgeführte Figuren handelt, in Kupfer- 
stichen und in Zeichnungen die dicht vor der Übertragung auf die Kupferplatte stehen, wie ihre 
sehr genaue Durchführung zeigt: daher hat er sich hier die Zeit genommen, auch die Köpfe 
zu konstruieren. 

Bei dem Londoner Apoll sind, worauf wir im ersten Teil schon aufmerksam machten, 
noch starke Reste von Dürers Konstruktion des Kopfes erhalten. Das Schema passt, wie wir 
hier besonders betonen müssen, mit Schärfe ") auf deutlich sichtbare und wichtige Punkte. Das 
ist ein wesentliches Moment, denn von ungefähr kann man ein solches Schema natürlich auf 
alle einigermassen regelmässig gebauten Profilköpfe stülpen, z. B. bei der Amymone und den 
verwandten frühen Figuren. Ehe man also das Schema zu früh datiert, bedenke man, dass es 
dort nicht genau passt, dass die Ansatzpunkte und -linien nicht scharf genug sind, dass die 
Proportionierung zur Körperlänge fehlt; und namentlich, wie wir schon mehrfach betonten, dass 
der dort weit geöffnete Mund in dem Schema keinen Platz fände. — 

Der Kopf ist bei den genannten Figuren in ein Quadrat gebracht, das in genauer 
Beziehung zur übrigen Konstruktion steht: seine Seite beträgt \, der Körperlänge. Von 
diesem Quadrat ist durch eine Horizontale ein Rechteck abgeteilt mit '/io der Körperlänge als 
Höhe, für das Gesicht, die Horizontale geht durch den Haaransatz. Zwei weitere Horizontalen 
teilen das Rechteck in drei gleiche Abschnitte, für Stirn, Nase. Untergesicht. 

Diese drei Proportionierungen, Kopf Gesicht '/,„, Gesichtsteile je '/»a> s ' c decken 
sich mit Vitruvs Angaben ; sie sind auch der feste Bestand des Schemas, der bis zuletzt bleibt: 
noch in der Proportionslehre von 1528 ist der Profilkopf ebenso angelegt. M ) 

Doch bleibt mehreres übrig, wofür Vitruv nichts angiebt: die Stellung des Mundes, 
der Ohren, die Teilung von rechts nach links. Hier finden wir denn auch im Lauf der Jahr- 
zehnte leichte Änderungen. Der Mund liegt in unserer Gruppe bei den Männern auf bei 
den Frauen auf 1 4 des Untergesichts, später übt-rall auf \ 4 . Ferner ist auf den Blättern vor 



«»I ivi ,1,-r l,«uiw>cl..'n Zekhnunc laufen, wie man ,kU. die Haare ri«»> kl.« da« «»uadr... hinaua; auf <!< m Adam 
de» Ku|.tcr*ti.|„ v.-;,r ,i„d. .t»..s nH d.r |v.,rn «henl Ich lin.lv ah. r .Ja« «>n.li K r Zu Urnen d-> Sehern» fra, r anl K .nu c , un. 
di.-v .U.«<-khu» H fttr unu.-..-u.li«k m halten, rninal hei den Haufen , wo " :•> nicht vinv K-l.arf. Linie wichnvic, «onder» 
.tiv.lne l.i- kvlun aiuiuan.l. 1« ul<- . s.. da», . r dir «iTs.|>runj:lk-hc, durelige/rieliiivtr «iren/lini.- Ivicht tilwr<rhrcilen könnt» . 

Ein«- er.««- ZvuIiuiiiil; ein.-» idealen IVolilk..]..).. Llpffti. I »*. »•«••et die «|jtn«iimlich aUlrakte Art <ki konstru- 
ierten Werke, In der Tliat ,md auf .kr K.I.V-eiic die Ijnirn «Irr K»Mtuliti<.» «-rl.all.-n. Ih-r K.-ld s «*iirt ju <lrr ÜUhcn 
<.,„;>,*. eben <!a),in ««li .rt Ja» Kn^rtraRnK-nt der HerUncr Samn.lmin Litern. 1 7°\ de>se.> Schema man leicht ag&utta wild. 
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der venezianischen Reise (nicht nur bei diesen Profilköpfen) die Grenze zwischen Stirn und 
Nase höher angenommen als später: hier auf der Höhe der Augenbrauen, später auf der Höhe 
der oberen Augenlider. 

Die Teilung des Kopfs der Breite nach in sechs gleiche Teile kehrt noch in der Pro- 
portionslehre im Wesentlichen wieder (für den männlichen Idealkopf). Ebenso, wie gesagt, die 
ganze Anlage — und die ist keineswegs selbstverständlich: Luca Pacioli z. B. konstruiert den 
Profilkopf wesentlich anders, durch ein Dreieck. 



Unvollständiges Schema. 

Bei zwei Profilköpfen aus jenen Jahren liegt das Schema gleichsam im Auszug zu Grunde: 
bei der Wiener Zeichnung einer liegenden Frau, 1501, und dem Adam, gleichfalls in Wien. 
Dürer hat da nicht das vollständige Quadrat mit horizontalen und vertikalen Linien gezeichnet, 
sondern sich nur die Hauptmaasse durch Zirkelstiche markiert. Für die sogenannte Nymphe 
haben wir sie auf unserer Abbildung angegeben. Bei dem Adam kommen dazu noch 2 Zirkel- 
stiche für die 3 Gesichtsteile. 

Eine ähnliche Annahme haben wir für den Apoll der Sammlung Poynter zu machen. 

Dieselben Maasse, aber eine andere Anlage finden wir bei dem Asculap der Sammlung 
Beckerath, dessen Kopf in Dreiviertelstellung erscheint. Die Entfernung vom Scheitel zum Kinn 
beträgt '/» der Körperlänge. Beide Punkte (der obere zugleich der Endpunkt der Haupt- 
körperlinie) sind durch eine Linie verbunden, die nur eingeritzt ist, daher auf der Reproduktion 
nicht zu sehen; auf dieser Linie ist dann der Haaransatz, '/,, vom Kinn, und die Grenzen der 
drei gleichen Gesichtsteile durch Zirkelstiche angegeben. Ausserdem sieht man noch ein Recht- 
eck, das jedoch nicht bestimmt zu erklären ist, da es an Analogien fehlt. 



III. 

Die Köpfe in Vorderansicht. 

A. 

Die Madonnen. 

Aus den späteren Jahren von Dürers Thätigkeit giebt es einige Madonnenköpfe, die 
auf den ersten Blick durch ihren eigentümlichen Charakter, das Kalte, Regelmässige, Unpersön- 
liche von seinen sonst so lebensvollen individuellen Schöpfungen abstechen. Liest man in den 
Handbüchern über sie nach, so findet man diesen Eindruck durch Prädikate wie „kalt" oder 
„visionär" wiedergespiegelt und zum Teil in sonderbarer Weise erklärt. Hat man sich einmal 
mit dem Gedanken vertraut gemacht, dass Dürer seinen mathematischen Regeln bei den eigenen 
Idealkörpern thatsächlich gefolgt ist, so wird man sich fragen, ob nicht auch diese Köpfe 
konstruiert sind. 

f. 
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Das hierbei angewandte Schema mit Sicherheit zu finden, wäre vielleicht nicht ganz 
leicht, da uns Konstruktionszeichnungen zu diesen Köpfen, wie wir sie für die Figuren haben, 
leider nicht erhalten sind: Durchzeichnungen waren ja bei diesen Gemälden nicht möglich. 
Da kommt uns aber seine Proportionslehre zu Hilfe. Das Schema, wie es hier für den Kopf 
in Vorderansicht gegeben ist,-'' 1 ) passt auch, von Kleinigkeiten abgesehen, für alle diese Madonnen- 
köpfe. Dass durch zwei Jahrzehnte dasselbe Schema blieb, während es für die Körper eine lang- 
wierige Entwickelung durchmacht, das erklärt sich aus demselben Grunde, wie bei den Profil- 
köpfen: die Angaben Vilruvs sind reichlich genug, und die Sache selbst ist einfach genug, 
um sofort ein brauchbares, keiner wesentlichen Änderung mehr bedürfendes Schema aufzu- 
stellen. Dagegen bei dem schwierigen Problem der Körperkonstruktion boten ihm die dürftigen 
Angaben Vitruvs so wenig, dass er jahrelang änderte. — 

Auf den Abbildungen geben wir die Köpfe im Ausschnitt, in der Grösse der üblichen 
Photographien, mit ergänzter Konstruktion. 



Am auffälligsten viellaicht ist der kalte Ausdruck und die schematische Formgebung 
bei der Madonna mit der Nelke, 1516, in der Augsburger Galerie. Thausing findet sie „sehr 
regelmässig" (Dürer, II 57). Janitschek sogar „visionär" (Gesch. d Malerei, 357). 

Die Entfernung von der Nasenspitze zum Kinn 1 ») ist deutlich messbar (auf unserer 
Abbildung 45 mm). Tragen wir dieselbe Entfernung — die wir mit a bezeichnen wollen — 
auf der Mittellinie des Gesichts nach oben ab, so kommen wir auf die Höhe des oberen 
Augenrands: eine Horizontale durch diesen Punkt berührt genau den oberen Rand der Ohren 
und der oberen Augenlider. 

Tragen wir a nochmals nach oben ab, so kommen wir ungefähr auf den Haaransatz. 

Wir finden also das Gesicht der Höhe nach dreigeteilt : Stirn, Nase, Untergesicht — wie 
es Vitruv vorschreibt. 

Die Gesichtsluihe (133 mm) steht nun in einem bestimmten arithmetischen Verhältnis zur 
Kopfhöhe, von Kinn bis Scheitel (168«/, mm). Auch dies Verhältnis entspricht Vitruvs Angaben, 
wonach ja der Kopf das Gesicht '/,„ der Körperlänge sein soll; es verhält >sich also das 
Gesicht zum Kopf wie 6 : 10 (_ \ : 5). 

Der Haaransatz fällt bei den anderen Madonnenköpfen noch weniger genau als hier 
mit dem oberen Gesichtsrand zusammen, sondern liegt wesentlich höher (eine Konzession an 
den noch nachklingenden gotischen Geschmack, der ja ein pathologisches Dominieren der in- 
tellektuellen über die sinnlichen Gesichtsteile verlangte); als oberen Gesichtsrand nimmt Dürer 
eine Erhebung der Stirn an, die von vorn kaum erkennbar ist. 6 *) Damit würde also für die 
Nachprüfung eine wesentliche Unterlage wegfallen, wenn uns nicht jene Dreiteilung zu Hilfe 
käme. Die Entfernung vom Kinn zur Nasenspitze oder von da bis zur Augenlinie ist ja deutlich 



"} 1'. Ii. da» Sthritia l'ur den mätinlulien Idcvdkopf: für dm weiblichen hat er, wie wir seh™ werden, iphlcr noch 
eine tie-Solid. le Kunsttukti-m entwickelt. 

■■'1 AI» Kiun nimmt Durer »M» den unteren Rand de» eigentlichen Kinn» an. nickt etwa die meist noch darunler- 
laulcndc Kuiiiluii..' des Li- . .iclitM. vak. 

AU An»we[: am <)ie»t_-in Konflikt mit Vrtruv B i«4.t er in der l'rc>porti.>i>»lelite .-in elfico« Seheinn für den weib- 
lichen Ideitko] t, T|;l. unten S. 53. 



Die Augsburger Madonna. 
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messbar; sie verhält sich also zur Kopfhöhe wie : 10=4: 15, eine Proportion, die stets genau 
zutrifft. (Hier also: 45:168'/, mm.) 

Zu diesen Hauptabmessungen treten noch Unterteilungen für die einzelnen Gesichts- 
teile: der Mund ist '/ 4 a, der obere Kinnrand a von der Nasenspitze entfernt. '/ 4 a von der 
Nasenspitze nach oben liegt der obere Rand der Nasenflügel; eine durch ihn gezogene Linie 
läuft zugleich durch den unteren Rand der Ohren. Die Augen sind '/, a hoch. 

Eine Anzahl von Horizontalen ist also, in ganz bestimmten Abständen, Teilen eines 
Einhcitsmaasses, durch das Gesicht gezogen. Auf demselben Einheitsmaass beruhen nun auch die 
Abstände der Vertikalen. 

Zunächst ist die 
Hreite des Kopfs gleich der 
Gesichtshöhe, und zwar die 
Breite auf der Augenlinie 
gemessen, wo der Kopf seine 
grösste horizontale Ausdeh- 
nung hat. 41 ) 

Die Hälfte dieser 
Kopfbreite oder Gesichts- 
höhe (67,5 mm) ergiebt den 
Abstand deräusseren Augen- 
winkel. (Bei diesen ist stets 
der innere Schnittpunkt der 
beiden Lider angenommen, 
vgl. jedoch S. 48). Der 
Abstand der inneren Augen- 
winkel beträgt ein Fünftel 
der Gesichtshöhe ;zj mm); 
ebenso breit sind Mund und 
Kinn, d. h. also, wenn man 
rechts und links von der 
Mittellinie im Abstand von 
je '/j, der Kopfbreite die 
Parallelen zieht, so laufen 
sie durch die inneren Augen- 
winkel und die Mundwinkel und berühren ausserdem aut beiden Seiten das Kinn. Die Nasen- 
flügel sind so breit wie der Augapfel. 

Die übrigen Madonnen. 
Dies Schema passt nun auch auf die anderen Madonnenköpfe. 

Es ist das zunächst die Madonna in den Uffizien von 1526. Thausing (II 270) 




Madunna in drn l'fti/ii-n. 



tt ) Es ist hier der iussorc Rand der l.ockcnmassrn angenommen, in gewit* rocht wellig anatomischer Weine; doch 
finden wir «ach ton«« dasselbe Maus so genau tutreffend, das* wir liieiin nicht irren können. Eni in der l'rcportionslehrc 
siegt das konscijnentc System — freilich fehlt dafür auch die schone I.oi-VcnfUlIc: wie mir kürzlich ein Freund, mit dem ich 
diu Buch durchblätterte, sehr IrrftVnd »agle „die Köpfe sehen skalpiert aus"'. 
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sagt: „Die Züge der Mutter sind edel und würdig, doch ohne alle Innigkeit des Aus- 
drucks'. Vgl. die Abbildung. v4 ) 

Dazu kommt noch eine in der Dürerlitteratur nicht eingeführte Madonna in der 
Sammlung des Konsuls Weber in Hamburg, die im Allgemeinen für die Kunstgeschichte nicht 
sehr wertvoll ist, da sie leider durch l'bermalungen schwer geschädigt ist. Dass sie aber in 
letzter Instanz auf Dürer zurückgeht, ist sicher. Ob das unter den jetzigen Übermalungen 
sitzende Bild vielleicht nur eine Kopie nach einem verlorenen Dürerschen ist, bleibt in unserer 

Frage gleichgiltig, da in einer Kopie 
die Maasse genau gewahrt bleiben 
konnten. Jedenfalls stimmen diese 
wieder zu dem Schema der genannten 
Madonnenköpfe. Vgl. die Abbildung.*') 
Hervorzuheben ist noch, dass 
die genannten Bilder nicht etwa be- 
liebig herausgegriffen sind, sondern es 
sind dies eben alte von vorn gesehenen 
Madonnenköpfe, die Dürer seit seiner 
Rückkehr von Venedig gemalt hat; 
mit Ausnahme der Berliner Ma- 
donna von 1518, wo das Schema zwar 
auch zutrifft, aber doch mit einzelnen 
Ungenauigkeiten. 

Dasselbe Schema passt in den 
Hauptzügen nun auch auf den Kopf der 
vorhin erwähnten Londoner Zeich- 
nung von liio,**) der als Porträt einer 
Toten gilt. Vgl. Taf, VIII. Eine Beson- 
derheit liegt darin, dass der Mund nicht 
V 4 a, sondern ■/$• von der Nasenspitze 
entfernt ist(wie bei den männlichen Köp- 
tUfimm, Sammlung W«**r, Mamburg, fen) ; auch scheinen die äusseren Augen- 

winkel, abweichend von dem geschil- 
derten Schema, durch eine 1-Tmftelung der Kopfbreite gefunden (wie das später in der I'roportions- 
lehrc geschieht, von der jedoch unser Kopf in den Grundmaassen noch völlig verschieden ist). 

ih ) Die rechte Seite i*t hier breiur gesehen, de. Ii stimmt die ausscre Creme d*r linken Seile, eben«» wie die 
sonstigen Morirontaliii.i.i--*-. Auf unserer kleinen Abbildung betragen dir Maassc (die man leicht auch auf einer gr-nscren Photo- 
graphie linden würde) in nun a etwa-, ulsrr J 5 'deutlich /u messen vom Kinn zur Nasenspitze und von ila zur obere« Augen- 
Hab, die durrh den uberen Kand der Lnlct und < 'hren gniau l-cstitnnit ist ; danach « lesichtsiiohc etwa 75'/r> Koolbrcite 
also last 3$ i'von Mittellinie zum Lockenrand links, sowie Abstand ihr :mtscrcn Augenwinkel), Kupfhohe etwa 94; Abfand der 
inneren Augenwinkel und Mamlhrcitc, 1 [* der (itsiclitshuhc, etwa* über 15. l>ie noch kleineren Tetlungen, auf der Vertikalen, 
wird man hier wühl nur mit dem Zirkel nachmessen. iDic Senkrechte durch den inneren Winkel de» linken Auge* ist auf unserer 
Abbildung ,-twas schief, nacli der Mitte geneigt, laull daher nicht genau durch den Augenwinkel. 1 

■'*') Mit Ausnahme de« Scheitels, der beträchtlich ru buch bull. — Herr Dr. ( .oldschmidt war m freundlieh, kurzlich 
in Mamburg das Original oach/umrssen. Itfc von ihm gefundenen Maas«- stimmen, abgesehen eben vom Seheitel, aul den 
Millimeter genau ru unserem Schema. 

Im Text der l-ippmannschcn Publikation werden die ..regelmässigen Züge" hervorgehoben. „I'er Typus erinnert 
an M.idonnenkupfc Dürers." 



Google 




B. 



Die männlichen Idealköpfe. 



Hei den männlichen Idealköpfen ist die Konstatierung des Schemas nicht so einfach, 
weil mehrere wichtige Punkte verdeckt sind: das Kinn durch den Bart, die Ohren durch die 
Locken. Doch ist es trotzdem möglich, zu einem sicheren Resultat zu kommen, da wir fest- 
stellen können, dass die arith- 
metischen Verhältnisse der ver- 
schiedenen Entfernungen auf der 
Höhen- und Breitenteilung die- 
selben sind, wie bei den vollstän- 
dig sichtbaren weiblichen Ideal- 
köpfen; hätten wir die Maasse 
nur nach einer Dimension, so 
wäre vielleicht die Annahme der 
Konstruktion nicht genügend 
gestützt. 

Männliche Idealköpfe giebt 
es unter Dürers Bildern seit der 
venezianischen Reise nur zwei, 
das Münchener Selbsiporträt (um 
1308,") fälschlich datiert 1500) 
und den Salvator in Bremen 
(datiert 1 5 1 4). Beide sind kon- 
struiert. Von dem Idealbild Karls 
des Grossen dürfen wir wohl ab- 
sehen, da von seinem Gesicht 
kaum ein fester Punkt zu sehen 
ist; ebenso natürlich von den 
Aposteln,- deren Köpfe durch 
porträthafte Charakterisierung in 

Kontrast gesetzt sind. Christo», Bremen. 




Der Bremer Christuskopf. 

Zunächst der Salvator. Er macht einen ganz anderen Eindruck als der bildnismässige, von 
intensivem persönlichem Leben und Leiden durchströmte Christuskopf, wie ihn der Meister sonst, 
in Historien, bildet. Die Schöpfung des Christustypus ist vielleicht Dürers grösste That, wenn 
man sein Werk nach dem Inhalt werten will. Man findet da auch besonders viel für die Aus- 



Zu dieser Datierung bin ich nicht etwa auftirund der vnrliegcnden Untersuchungen gekommen, sondern • i n . !::■ 
ich dien anstellte, aus Stilgranden, namentlich die Malwrise der verhältnismässig gut rrhallenen Hand ist charakteristisch, sie 
leigt genaue Ähnlichkeit mit den prachtvollen I liindtn der Apostel vom llcllcraltar, in Malweise und Formgebung. Zu der nach- 
vcnciianuxlicn Zeil passl auch der Gegenstand, das -elb^tbewusste feierliche Brustbild in der vurnrhmcn IVI/schaubc, ein lllicd 
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Schöpfung des nationalen Gehalts. Thausing hat die auffallende Leere des Bremer Kopfes 
bemerkt und eine eigentümliche Erklärung dafür gegeben. ^'i 

Die Konstatierung des Schemas stösst also zunächst auf die erwähnten Schwierigkeiten. 
Doch sind die Entfernungen von rechts nach links ohne weiteres messbar: der Abstand der 
inneren Augenwinkel beträgt (auf der beigegebenen leider sehr dunklen Abbildung) 17V, mm, 
derjenige der äusseren 44. Multiplizieren wir beide Maasse mit 5 bezw. 2. so kommen wir 
jedesmal auf dieselbe Länge, 88 mm (nach dem Schema also die Gesichtshöhe und Kopfbreite): 
diese entspricht wirklich der Breite des Kopfes, auf der Augenlinie gemessen, zwischen den 
äusseren Haargrenzen. Die Mundbreite ist gleich dem Abstand der inneren Augenwinkel, die 
Breite der Nasenflügel gleich derjenigen des Augapfels. Das stimmt also alles zu dem Schema. 

Nun finden wir es auch in der Höhendimension bestätigt. Die Gosichtshöhe müsste ja 
gleich der Kopfbreite, also = 88 mm sein, doch ist sie nicht ohne weiteres messbar. Dagegen 
ist uns die Entfernung von der Augenlinie zur Nasenspitze deutlich gegeben, sie beträgt etwas 
über 2g mm, also zutreffenderweise ein Drittel der Gesichtshöhe (Kopfbreite). Das Kinn ist 
verdeckt; wenn wir es aber, dem Schema entsprechend, '/a (1< " r Gesichtshöhe unter der Nasen- 
spitze annehmen und von da zum Scheitel messen, so finden wir die Kopfhöhe, 110 mm, und 
diese Köpfhöhe verhält sich zur Gesichtshöhe von 88 mm (die wir sowohl aus der Nasenlänge, 
wie aus den beiden Abständen der Augenwinkel, wie aus der Kopfbreite gleichmässig fanden), 
wie 10 : 8. 

Auch die kleineren Abmessungen entsprechen dem Schema; die Entfernung des Mundes 
von der Nasenspitze und die Höhe der Augen = '/„a, die Höht: der Nasenflügel '/«a. 

Das Münchener Selbstbildnis. 

Ebenso verhält es sich bei dem berühmten Münchener Selbstbildnis. Man kann da 
wiederum von den Breitenabständen oder der Nasenlänge ausgehen, auf diese Weise die Kopf- 
breite oder Gesichtshöhe finden und so schliesslich das ganze Schema feststellen. — Die Linien 
für die äusseren Augenwinkel laufen nach den von uns angenommenen Maassen nicht wie bei 
allen anderen Köpfen durch die inneren - sondern durch die äusseren Schnittpunkte der Ltder — 
eine Konzession an die Ähnlichkeit, l erner begrenzt die untere Augenlinie nicht eine deutlich 
ausgesprochene Form, dies jedoch leicht begreiflich bei dem beschädigten Zustand: ausserhalb der 
notwendigen Linien ist die Modellierung wohl nicht überall scharf konserviert. Dass der Kopf 
überhaupt konstruiert ist, unterliegt nach unserer Überzeugung keinem Zweifel, nur sind wir 
nicht ganz sicher, ob nach demselben Schema wie alle übrigen (mit jener leichten Abweichung), oder 
nach einem anderen; ein solches, überall genau zutreffend, zu erfinden wäre ja leicht gewesen, wir 



in der Kribr »(uUrr >i-Ui»l|i.irtr..ts '. rv r l.l.re Das bei ' met Kv.taurier-.in£ neu "«-malte Datum i«t unverbindlich, auch von 
Thamdiij: (II >»S • liean.tan.let v.ur.1. n ,.Mun..e;rainni und lal.res.-al-il i $(«1 >uvl lalwh ... durchaus unwahrscheinlich. Da.« lehrt 
un« dir Vergleich mit allen an* reu l!d,]n:..en und < '.■ u. .Wen bherhaupt. in.lTV.wt.-rc mit dem »> »Irl jueradlu-heren S*1M- 
Portrait* v..n in Madrid. M |:. kann das Hil.1 nie!.« v..r !<,<>( und nicht i.-.c). tju.. entstanden sein; ob etwa 1504 oder 

1505 kann ich nur u .mut. ..." 

Vl ) XI «mg -»ist II ioS'-, man mu«..- die«* ,.«j>.t.- Ausnahme", .la, v.dli^.- Wiederaufnehmen d*« „niiltrialt.-rliclien 

alUhrisilichcn TS pus" .Imcli ausser.- Kint'ü,.«- ..klaren, n-i es >L«< Dum <Vn Kopf al* lsr-.it/ eine* älteren VotivbiW*» malle, 
%ei es .3...« ,,.hr l'H .t'.lb-r an diu. neuen Typus als an * ittem u:in- I titren un-l prc.lar.rn, Anst.os nahm und «ich dcnseliwn ver- 
rieten halie''. Aue!, lanil« bek 1 Deuts* he Maleret, p. 35;. Ludet «Jiocu Kopf , .nicht charakteristisch als Vertreter jenns Typt«, 
den Dtircr nach Horner» liil.) .«halten hat". 
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hielten es jedoch für richtiger, das durch die Analogie der übrigen Köpfe gestützte Schema 
einzuzeichnen, weil wir finden, dass doch noch auffallend viele Verhältnisse zutreffen — auf die 
Gefahr hin, dass die Abbildung einen ungünstigen Eindruck macht/' 0 ) 

Gewiss ist es für die Kenntnis des Künstlers im allgemeinen von grosser Wichtigkeit, 
dass er thatsächlichen Gebrauch von seinen theoretischen Studien gemacht hat. Für den Beweis 
haben wir bisher vielfach weniger bekannte und beliebte Sachen zitiert, wie es in der Natur der 
Sache liegt. Lassen wir dagegen den historischen Zusammenhang ausser acht und stellen uns 
auf den Standpunkt der Beurteilung 
einzelner Werke, so haben wir hier 
den interessantesten Fall. Denn 
dies Münchener Selbstbildnis ist 
wohl das bekannteste Werk des 
Meisters, das unzählige Male, bei 
allen denkbaren Titelbildern, Büsten 
und Festkarten reproduziert worden 
ist und die Vorstellung von den 
Zügen des gefeierten Meisters im 
wesentlichen bestimmt hat. Für 
die vielfach etwas gegenstandslose, 
mehr patriotische Verehrung — 
seine Werke sind ja weit weniger 
bekannt als etwa die der grossen 
Italiener — dafür mag dieser maje- 
stätische, aber etwas leere Kopf 
passend sein: die anderen Selbst- 
bildnisse geben doch wohl eine 
richtigere Vorstellung von dem Aus- 
druck seiner Züge. Damit soll 
natürlich im allgemeinen nichts 
gegen das herrliche Münchener Bild 
gesagt sein, nur dass seine Werte 
auf anderem Gebiete liegen als 
gerade auf dem der persönlichen 

Charakterisierung; wie wir sie namentlich bei einigen Porträtzeichnungen Dürers in wunderbarer 
Meisterschaft finden. 

Übrigens geben wir hiermit nicht etwa eine neue Beobachtung, sondern nur eine 
Erklärung für den längst aufgefallenen ästhetischen Charakter dieses Bildes: Thausing (II 98) 
findet die Züge „regelmässig"; weiterhin (108) heisst es: „als Dürer jenes merkwürdige Münchener 
Selbstporträt malte, scheint ihm die Analogie (mit dem Christuskopf) doch vorgeschwebt zu 




Selbstbildnis. München. 



Wj liie MuasvL' auf Mucret Abbildung sind: Abstand der inneren Augenwinkel 14*/, mm, der äusseren j6*/j; Knlfenwng 
von der Augrnlinir'iur Nasenspitze 24', f - Durch Multiplikation dieser 3 Maasse mit 5, 2 und 3 erficht sieb jedesmal etwa 7j'| t : 
die Gcsschtsbohe und Kopf breite. Gesichtshühe und Kopf höbe sind nur ungefähr messbar, nach dem Zusammenhange des Schemas 
anzunehmen: 73','f v ""' 9 2 ( = * : lo1 ' 
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haben; daher vielleicht das unbedeckte Haupt trotz der Pelzschaube, die feierliche Haltung, die 
sorgfältige symmetrische Ausbreitung des Ilaares auf den Schultern, der weihevolle Ernst in 
den Zügen." 

Der venezianer Knabenkopf. 

Endlich ist hier noch der venezianer Knabenkopf zu betrachten, der kürzlich für die 
Berliner Kgl. Museen erworben wurde. Er ist der früheste in der chronologischen Reihe, und 
bekommt dadurch ein ganz besonderes Interesse. 

Wieder sind mehrere Punkte 
verdeckt, das Kinn zwar nicht, aber 
der Scheitel (durch den Hut) und, 
wie bei den zwei anderen männ- 
lichen Köpfen , die Ohren (durch 
die Locken). Die Anwendung des 
Schemas lässt sich aber wiederum 
durch die genau zutreffenden arith- 
metischen Verhältnisse der horizon- 
talen und der vertikalen Abmessun- 
gen mit Sicherheit feststellen."') 

Dadurch dass dieser Kopf 
nicht nach der Natur gemalt, son- 
dern konstruiert ist, erklärt sich sein 
eigentümlich unpersönliches Ge- 
präge: man weiss nicht genau, ob 
es ein Knabe oder ein Mädchen 
ist, in den Imhofschcn Inventaren 
rangiert der Kopf abwechselnd als 
männlich und weiblich, und auch in 
unseren Tagen schwankte man noch 
in dieser Präge, bis sie vor kurzem 
amtlich entschieden wurde. Wie 
Knai..-nko|ii, Berlin. viel lebensvoller und charakte- 

ristischer eine Modellzeichnung er- 
scheint, das zeigt die prächtige Studie zu dem Christusknaben des barberinischen Bildes 
(Albertina, Schönbr. u. Meder 165), in die sich keine Maasse hineinbringen lassen; vielleicht fällt 
dies sonst von starken lionardesken Einflüssen bestimmte Gemälde noch vor die Ausbildung des 
neuen Schemas. 0 ") Jedenfalls ist der Berliner Kopf der früheste in diesem Schema, das dann 
so oft wiederkehrt. D. h. der früheste der uns erhalten ist, wohl kaum der früheste den Dürer 

") Gegeben hl a (vom Kinn zur N'.isenspitir und von da zur Linie durch die oberen Augenlider): auf unserer Ab- 
bildung nicht ganz 20 mm. Kcrncr der Abstand «Irr äusseren Augenwinkel = '1 er inneren (zugleich Mundbrcile) fast 
M mm ilink* ungenau). Dürrn Multiplikation dieser drei Zahlen mit 1, i und 5 erhalten wir jedesmal yi 1 ',. (Utes wäre die 
Getichtdiuhe ; die Kniifhbhc laut sieh daraus nach dem Verhältnis 4 : : berrehnen, wir bahrn sie nur der Vollständigkeit halber 
eingezeichnet. 1 In grosserem Ma.i»ssl.ih haben die Zahlen natürlich mehr ll-crzeugungskraft als hier, wo wir mit Bruchteilen 
s«.i> Millimetern zu rechnen haben. F>ie kleineren Maasse wie sons», '/,, '/i V t a. 

M ) Wenn dies nämlich mit Paciuli tusammeiihänjci, vgl unten. 
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überhaupt gemacht hat, denn es ist anzunehmen, dass er sein Schema zuerst zu einem Kopf 
verwendete, an dem alle Hauptpunkte zu sehen waren. 

Auf die zu Anfang des venezianer Aufenthaltes begonnene Rosenkranzmadonna 
lässt sich unser Schema noch nicht anwenden; doch ist natürlich der Kopf regelmässig gebaut 
und gleicht im Typus den späteren, konstruierten. Vielleicht ist noch eine einfache Hilfs- 
zeichnung anzunehmen, wie wir sie für die frühen Madonnen vorgeschlagen haben: die Ab- 
tragung einiger gleicher Abschnitte auf der Profillinie. 

Dagegen scheint mir die Madonna mit dem Zeisig, in den Berliner kgl. Museen, 
bereits das neue Schema vorauszusetzen: diesem entspricht der grössere Teil der horizontalen 
und vertikalen Abmessungen, während einige andere Maasse abweichen, infolge der Drehung und 
Neigung des Kopfes. Ich denke mir, dass die starre Haltung eines genau von vorn gesehenen 
Kopfes hier seine Komposition zu sehr gestört hätte, und dass er deshalb, zu Gunsten der anmutigen 
Neigung des Kopfes, auf die völlige Durchfuhrung des Schemas verzichtete. 05 ) Dies finden wir 
ja auch in der Folgezeit nur bei Einzelköpfen, Brustbildern, in denen der Kopt durchaus 
dominiert; die zahlreichen späteren Kupterstiche mit der Madonna in ganzer Figur zeigen 
dagegen in ähnlicher Weise einen Teil der Abmessungen unseres Schemas; dessen völlige Durch- 
führung ist, wie wir sehen werden, nur einmal anzunehmen. 

Indessen können wir von diesem Hilde absehen: die Rosenkranzmadonna einerseits, der 
Berliner Knabenkopf andererseits, der ebenso wie alle späteren Idealköpfe grösseren Maass- 
stabs konstruiert ist — sie zeigen deutlich das Einsetzen des neuen Schemas während der 
venezianischen Reise.**) Ob sich dafür vielleicht äussere Anknüpfungen bieten, werden wir 
noch zu erörtern haben. 

Allgeraeines. 

Zu den vorstehenden Untersuchungen ist noch im allgemeinen zu bemerken, dass die 
Linien und Punkte des Schemas bei den genannten Köpfen nicht mit der haarscharfen Genauig- 
keit zutreffen wie bei den Körperkonstruktionen, die wir im ersten Teil betrachteten. Wer 
deshalb unser Buch nur flüchtig durchblättert, wird bei den Abbildungen der konstruierten 
Köpfe leicht stutzig werden. 

Ungünstig wirkt schon der Umstand, dass manches auf den Reproduktionen nicht scharf 
herauskommt; man wird auf den ersten Blick z. B. mehrfach finden, dass die augenscheinlich 
für das Kinn bestimmte Linie nicht durch das Kinn läuft, da dies weiter unten zu liegen 
scheint. Bei den Zeichnungen und Kupferstichen ist dagegen die Modellierung schärfer, die 
einzelnen Formen durch einfache Linien klar getrennt. Dies Hindernis wird jedoch bei ein- 
gehenderem Studium und Zusammenhalten aller Köpfe fallen. — Wichtiger dagegen ist die 
thatsächliche Freiheit, relative Freiheit natürlich, mit der sich Dürer in dem Schema bewegte. 
Während bei den frühen Körperkonstruktionen direkt der Kontur entstand, handelt es sich hier 
nur um ein rechtwinkliges Liniennetz, zwischen dessen Schnittpunkten er nachher aus freier 
Hand zeichnete, dabei konnte es leicht kommen, dass sich kleine Übertretungen ergaben, zu- 

M ) Auch hei der Kr* de« ( i< maldc» von 150; i«l, wohl -diu jbnlkh'iti Grunde, det K»\it nicht nach de:u Schema 
konstruiert. Kr scheint, wie wir schon u.);ten, mit einer Wiener Zeichnung zusaiimicn zu hängen. 

*) Am* der gaut uon Rflmisug gebaute < hn«tu*lco|,f der Sainruluii« Felix «i,richt lür da* Eintreten dieses Schern:,« 
erst wahrend der venezianischen Reixc: denen Anwendung halle hei einem solchen idealen Hrustl ild dw* «ehr nahe K elecro. 

7' 
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weilen durch die Gesamtwirkung geboten. So steht z. B. der Mund der Augsburger Madonna 
schief zu den Axen des Kopfes (auch ohne jedes Schema)' betrachtet man das Bild als Ganzes, 
so versteht man diese Abweichung leicht aus der Neigung des Kopfes. — Dazu tritt noch die 
Malweise Dürers: von dem Hellerschen Altar hören wir, wie oft er die Farben übereinander 
auftrug, um das Bild ganz haltbar zu machen; wenn auch die hier in Betracht kommenden 
Werke meist nicht mit gleicher Sorgfalt gemalt sind, so verschwand doch jedenfalls bei ihnen bald 
das Schema unter der Ölfarbe, kleine Abweichungen waren dann naheliegend, während dagegen 
bei den Zeichnungen nachlrägliche Änderungen sehr selten sind (wie z. B. an dem Apoll der 
Sammlung Poynter oder der Bremer Zeichnung, vgl. Taf. II und Abb. S. 3). — Endlich waren 
die Gemälde vier Jahrhunderte hindurch Beschädigungen und Übermalungen ausgesetzt (in ver- 
schiedenem Grade natürlich, am meisten wohl das Münchener Selbstbildnis). 

Berücksichtigt man alle diese Momente, so werden einige wenige und unbedeutende 
Ungenauigkeiten nicht in Betracht kommen gegenüber dem scharfen Zutreffen des Schemas, 
wie es bei der grossen Mehrzahl der Punkte und Linien noch zu konstatieren ist; die Zweifel 
an dem Zugrundeliegen der Konstruktion werden sich also wohl zerstreuen. 

Hier möchte ich noch zwei Äusserungen anführen, deren Verfasser, lediglich durch 
ihren Blick geleitet, ganz ähnliche Ansichten aussprechen, wie sie sich aus unseren Unter- 
suchungen mit dem Zirkel ergeben haben. 

Anton Springer (Dürer S. 85) sagt von den Madonnenbildern: „es wird, wie bei der 
Augsburger Madonna von 1516, der Anlass willkommen geheissen. das Studium der richtigen 
Maasse und Verhältnisse fruchtbar zu verwenden." 

Präziser noch drückt sich Friedländer aus (Berliner Galeriewerk, Deutsche Schule, 
S. 21). Es ist von dem venezianer Knabenkopf die Rede, der „etwas leer" sei, „ganz und gar 
nicht individuell-, seinem Charakter nach „nicht eigentlich ein Portrait, eher ein Idealbild" . . . 
„man mag sich ausmalen, wie Dürer die Frauenschönheit, die sein venezianisches Modell bot, 
kanonisch auf ein Messbares bringend, mit Ausscheidung der individuellen Züge das heitere 
Bildchen gemalt hat." — 



Das Schema wie wir es bei den genannten grossen Idealköpfen feststellen konnten, findet 
sich nun auch in der Proportionslehre wieder, für den männlichen Idealkopf in Vorderansicht. Mit 
zwei Abweichungen: der Abstand der äusseren Augenwinkel betlägt nicht mehr */,, sondern, wie 
bei der londoner Zeichnung. ■ . der Kopfbreite. Es ist das eine Systematisierung, Vereinfachung 
der Konstruktion: die senkrechten Linien durch die vier Augenwinkel laufen nicht in ver- 
schiedenen Abständen wie bisher, sondern alle vier je *j i von einander entfernt (die Augäpfel 
also wesentlich breiter). Ferner ist der Mund auf '/ 4 des Untergesichts angesetzt , wie bisher 
nur bei den weiblichen Idealköpfen, während er bei den männlichen auf '/» genommen war. 
Beides sind unwesentliche Änderungen; alle übrigen Maasse sind genau beibehalten: das Ver- 
hältnis der Kopfhöhe zur Breite und zur Gesichtshöhe, die Dreiteilung dieser Gesichtshöhe, die 
Lage der Ohren, die Höhe des Kinns, der Nasenflügel und der Augen. 



Die Köpfe der Proportionslehre. 
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Der männliche Profilkopf stimmt völlig überein mit dem Schema wie wir es in der 
Apollogruppe fanden; nur liegt natürlich auch hier, wie bei der Vorderansicht, der Mund auf '/« 
des Untergesichts statt auf */,. und die Augenlinie geht durch die Lider, nicht die Brauen. 

Für den weiblichen Idealkopf dagegen bringt Dürer in der ProportionsJehre ein 
neues Schema, wohl infolge des Zeitgeschmacks, der ein besonders grosses Obergesicht ver- 
langte, und so mit Vitruv kollidierte. Deshalb fanden wir ja bei jenen Madonnenbildern den 
Haaransatz fast immer ungenau in das Schema gezeichnet : weiter oben als es nach Vitruv eigentlich 
hätte sein dürfen; die Stirn erschien dadurch höher als Nase und Untergestellt. Hier in der 
Proportionslehre ist nun das bisher — seit den ersten konstruierten Figuren — stets beibehaltene 
vitruvische Verhältnis des Kopfs zum Gesicht wie : '/,,> bei dem weiblichen Idealkopf auf- 
gegeben (die Kopfbreite bleibt wie bisher »/„). Das Gesicht erscheint nun nicht mehr als 
Ganzes, das dann weiter geteilt wird; vielmehr läuft jetzt aut der Mitte der Kopfhöhe jene 
Linie, die den oberen Rand der Ohren und der Augen angiebt; in der Mitte wiederum zwischen 
dieser Linie und dem Kinn ist die Nasenspitze, a ist demnach '/, d« r Kopihöhe. Die weitere 
Teilung dann wie sonst: Höhe der Augäpfel der Nasenflügel \ 4 a, des Mundes */«» u. s. w. 
Der Haaransatz wird von oben her gemessen: '/«» vom Scheitel. 

Die Verschiebungen sind also beträchtlich: die unteren, sinnlichen Gesichtsteile sind im 
Verhältnis zum Kopf kleiner (ihre Maasse verhalten sich zu den vitru vischen , bei gleicher 
Kopf höhe, wie 15 : 16), die Haarmasse oben ist kräftiger (sie verhält sich zu der vitru vischen 
wie 4 : 3), die Stirn trotzdem höher — und dies ist, wie gesagt, die wesentlichste Abweichung 
von dem antiken Kanon: ihre Höhe verhält sich zu der im vitruvischen Schema wie 7 : 4.") 

Diese Maasse der Proportionslehre für die Höhenabstände des weiblichen Idealkopfs 
gelten natürlich in der Vorderansicht wie im Profil.**) 

Dürer hat sich also im Verlauf seiner — etwa seit 1513 — systematisch betriebenen 
Arbeiten dazu entschlossen, konsequent zu sein, seine bisherige Ungenauigkeit innerhalb des 
sonst beibehaltenen vitruvischen Systems zu vermeiden, indem er einfach, für den weiblichen 
Kopf, das ganze System verwarf. Da Vitruv von dem „homo" spricht, so mochte Dürer diese 
Abweichung für erlaubt halten. 

Ebenso wie bei den Körpern, den Konstruktionen Adams und Evas, finden wir also 
auch bei den Köpfen, im Profil wie in der Vorderansicht, zuerst das gleiche Schema für Mann 
und Weib. (Das Körperschema geht vielleicht auch auf Vitruv zurück, wie wir noch zu 

**) E» ist ausdrücklich hervorzuheben, da*! diese Verhältnisse des weiblichen Idealkopfs der Pruportionslchrc auf dir 
vorhin genannten Gemälde nicht lUtrcilcn: trägt nian dort die Entfernung vuni Kinn zur Augenltnic — die hier also dir 
Kältlc der Kopfböhe ist — nach oben ah , so kommt man (nicht etwa ein Weniges, sondern mehrere (Zentimeter) über den 
Srheitc]; dir Entfernung vom Schrüel zum Haaransatz ist um mehr als dir Hallte kleiner aU '/an der KorpeTlällge (etwa 'j,^, 
dir Breite der Augen wesentlich geringer als '/j der Kopfbreite. Dir von uns angrgelienen Maas.tr — d, Ii. alwt die vitru- 
suchen, und fllr den männlichen Idealkopf drr Prnpnrtionslchrc in der Hauptsache beibehaltenen — treffen ki genau iu, wie man 
wünschen kann (ausgenommen eben jene Überhöhung der Stirn). — Die genannten Bilder geben bis 1526 (Florentiner Madonna), 
andererseits ist da» neue, von Vitruv unabhängige Schema schon 1513 in dem Dresdener Manuskript gezeichnet und beschrieben. 
{Im «weiten Teil des Dresdener Dürerkmki, der Sammlung einzelner Pruportiomzcichnungeo, hndcl sich auf dem ersten Blatt das- 
selbe Kopfschema, datiert 15U; doch scheint das Datuni, wie einiges andere, von fremder Hand) Man könnte diesen schein- 
baren Widerspruch bettelten, wenn man annähme, die Florentiner Madonna «ei schon früher begonnen; ich glaube jedoch, da« 
die licidrn Schemata einfach nebeneinander gingen ulazu noch da« wieder etwas abwrichendr der londoner Zeichnung; vgl. 
auch Anm. .501; drnn in drr spateren Zeit rtrrlttr er nicht mehr bin» liinrn vollkommenen Kanon «1, wie wir es ja auch bei 
den Korperkonslruktionrn sahen. 

"l Heim weiblichen Protilkopf sind auch die Abmessungen von rechts nach links verändert — gegen früher, und damit 
auch gegen den männlichen Kopf — wibreud sie in der Vorderansicht dieselben sind wie beim Mann. 
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erörtern haben.) Im weiteren Fortgang erst kommt er dann zu einer prinzipiellen Unter- 
scheidung der Geschlechter, und zwar, wie wir sahen, bei dem Körperschema aus naheliegenden 
Gründen sehr bald, bei dem Kopfschema erst spät. 



Wir haben so die Entwickelung in ihren Hauptzügen festgestellt, von den frühen regel- 
mässig gebauten Dreiviertelköpfen an bis zu den konsequenten Schemata der Proportionslehre, 
und es erübrigt nun noch, die Grenze nach rechts und links zu ziehen, die kleineren Idealköpfe 
in Kupferstichen, Holzschnitten und Zeichnungen zu untersuchen; wir werden eine ganze Skala 
festzustellen haben, von einer bloss durch Gewöhnung verursachten Übereinstimmung mit den 
konstruierten Typen bis zur genauen Anwendung des Schemas. Diese Stufen erklären sich, 
abgesehen von der Chronologie, hauptsächlich durch das Material und den verschiedenen Grad 
von Fleiss und Zeitaufwand, der dabei nöthig war. 

Diese leider etwas ermüdende Durchstöberung des ausgedehnten Werkes haben wir 
bis hierher verschieben müssen, denn nur wer von den Resultaten der vorstehenden Unter- 
suchungen überzeugt ist, wird aus dem Zutreffen oder Nichtzutreffen gewisser Maasse in den 
so kleinen Dimensionen dieser Köpfe Schlüsse ziehen wollen; ohne die Analogie jener grossen, 
mit Sicherheit als konstruiert zu betrachtenden Köpfe würde man solche Regelmässigkeiten 
wohl ohne Weiteres für Zufall halten. 



Aus der Zeit vor der venezianischen Reise hatten sich bei unseren Untersuchungen drei 
Gruppen zusammengeschlossen: die frühen Madonnenköpfe, deren regelmässige Anlage zwar 
nicht zu einem Proportionsschema passt, aber wohl durch eine glcichmässig wiederholte Hilfs- 
zeichnung verursacht ist. Dann die Gruppe ähnlich zu erklärender Köpfe in den grossen 
Stichen mit nackten Figuren um 1500; und endlich die strengen Profilköpfe der Apollogruppe, 
nach einem selbständig aus Vitruv entwickelten Schema konstruiert I>iese drei Arten mehr 
oder weniger ausgeprägter Konstruktion folgen sich chronologisch (nur mag die Hilfszeichnung 
für Köpfe in Dreiviertelstellung später noch zuweilen anzunehmen sein). 

Daneben läuft nun natürlicher Weise noch einzelnes andere. 

In ganz frühen Werken, z, B. dem Männerbad (Holzschnitt. B. iz8) finden wir durch- 
aus unretfelmässige Köpfe. Ebenso in einigen Stichen aus dem Anfang des XVI. Jahr- 
hunderts: dem Schmerzensmann (B. 20), dem bärtigen und dem jugendlichen Sebastian 

lB. 55 und 56). 



IV. 



Andere Idealköpfe. 



A. 



Vor der venezianischen Reise. 
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Bei drei regelmässig gebauten Köpfen können wir ein Schema nicht mit Sicherheit 
feststellen, weil die Maassc nur ungenau zutreffen; da es aber derb ausgeführte Holzschnitte 
sind, können wir hieraus, bei den kleinen Dimensionen, nicht ohne weiteres auf Dürers Vor- 
zeichnung schliessen. Es ist ein Profilkopf, die heil. Katharina im Schlussblatt des Marienlebens 
(wo jedoch nur die Hauptpunkte in Betracht kämen — die Unterteilungen, sowie die horizon- 
talen Entfernungen stimmen nicht). Dann zwei Köpfe in mehr oder minder genauer Vorder- 
ansicht: die frühe Madonna mit den Hasen (B. 102) und die säugende Madonna (B. go'. Bei 
beiden lässt sich eine Dreiteilung des Gesichts annehmen; die Horizontale zwischen oberem 
und mittlerem Drittel würde durch die Augenbrauen gehen ,;r ) (nicht, wie bei dem späteren 
Schema, durch die oberen Augenlider). 

Endlich finden sich noch fünf sorgfältig ausgeführte und daher genau messbare Köpfe, 
in drei Kupferstichen und zwei grossen Zeichnungen. In diesen Zeichnungen (Berlin, Lippm. I, 6, 
und Sammlung Franck, L II, 163), beide datiert 1503, trifft die Dreiteilung des Gesichts so 
genau zu, dass man wohl annehmen muss, er habe sich diese Hauptpunkte vor Beginn des 
Zeichnens angegeben. Ähnlich ist es bei den Kupferstichen, der Diana (B. 68) und der Madonna 
aut der Mondsichel (B. 30). Streng von vorn gesehen ist der Kopf des vom Tode geküssten 
Mädchens in dem so ausserordentlich fein gearbeiteten Kupferstich von 1503 (B. :oi); es lässt 
sich jedoch nichts bestimmtes finden, jedenfalls trifft das spätere Schema für die Vorderansicht 
nicht zu: die horizontalen Entfernungen sind völlig anders (Abstand der äusseren Augenwinkel 
etwa »/j, der inneren nicht ganz l j t der Gesichtshöhe), auch ist die ganze Behandlung viel 
weicher, als wir sie bei konstruierten Köpfen finden. 



Nach der venezianischen Reise. 



Seit der venezianischen Reise hat Dürer, wie wir feststellen konnten, die männlichen 
und weiblichen Idealköpfe auf seinen Gemälden nach einem bestimmten, lange Jahre hindurch 
gleichmässig wiederkehrenden Schema konstruiert. Eben diese Gleichmässigkeit erleichtert uns 

die Untersuchung der kleineren Köpfe wesentlich, 
da sie uns einen festen und gleichbleibenden 
Anhalt gewährt. — Es ergeben sich mehrere 
Gruppen; die grössere oder geringere Wahr- 
scheinlichkeit der Konstruktion, ebenso wie die 
mehr oder weniger vollständige Anwendung des 
Schemas erklären sich stets ganz einfach aus 
dem Sachverhalt. 

Ganz unrcgelmässig gebaut sind aus 
dieser späteren Hälfte von Dürers Thätigkeit 
nur zwei Idealköpfe: der Kopf der entführten 
Frau in der Eisenradierung B. 72 und der Christuskupf auf der (mit der kalten Nadel gemachten; 
vera icon B. 64 (vgl. Abb.) — bei diesen beiden leicht aus der Technik zu erklären, die den 





Railicrune. B. 64. 



Kupferstich, B. 25. 



" ) So ist es auch bei <lcn verwandten Kopien fv|l. Uttel] um) Jen »ich« kongruierten Piotilkopfcn -Icr Apillottruppe. 



Digitized by Google 



- 56 - 

Künstler und Neuerer hier mehr interessierte, als die Proportionen, und deren Reiz ja auch 
gerade in der flotten Handhabung beruht. 

Auszuschliessen von unserer Betrachtung haben wir einige Köpfe, bei denen die 
wichtigen Punkte zu unbestimmt angegeben sind, als dass wir mit Sicherheit nachmessen 
könnten: die Kupferstichmadonna von 151g B. 30, die beiden Radierungen des Schmerzens- 
mannes, von 1512 B. 2:, und 15:5 B. 22, sowie den Holzschnitt der vera icon B. 38."") 

Eine ganze Anzahl von genauer messbaren Köpfen ist zwar regelmässig aufgebaut, 
aber wohl nicht konstruiert: es finden sich überall kleine Abweichungen, und wir haben 
anzunehmen, dass sie den konstruierten Köpfen deshalb nahe kommen, weil deren Typus 
dem Meister stets vorschwebte. 11 '') Die Anwendung des Schemas verbot sich bei dem ersten 
Kopf wegen seiner Haltung, bei den übrigen wegen ihrer weniger subtilen Ausführung. 

Die Madonna mit dem Wickelkind, 1520, B. 38, zeigt ungefähr die Abmessungen des 
Schemas. Doch stimmt die Augenlinie nicht ganz genau, die Ohren sind oben verdeckt, die 

Gesichtshöhe stimmt nicht zur Kopfhöhe; in der Breiten- 
dimension ist die Proportionierung nicht zu erwarten, da 
der Kopf geneigt ist. 

Die anderen Köpfe dieser Gruppe finden sich 
auf Holzschnitten. Zunächst auf der grossen Dreifaltig- 
keit von 151 1 B. 122, wo namentlich oben links der 
Engel mit der Lanze regelmässige Züge hat, ohne doch 
konstruiert zu sein. Dann die Köpfe der zahlreichen 
Allegorieen im Triumphzuge, die alle ungefähr in dem 
Typus gehalten sind, aber nicht genau nach dem Schema. 70 ) 
Die Caritas in dem Nürnberger Wappen B. 162 A. 20 
ähnelt sehr dem Schema; die Lage des Mundes und die 
Madonna, Windior, L. 391. Entfernung der inneren Augenwinkel stimmt, die der 

äusseren ist jedoch etwas zu gross, ebenso die Kopf- 
höhe (wegen der Beugung). Die Madonna von 1518 B. 101 ist ebenfalls den konstruierten 
sehr ähnlich, obwohl sie aus freier Hand gezeichnet ist (schon wegen der Drehung). 



Einigt.'* tri II t liier zu, anderes nicht: der Abstand der inneren Augenwinkel ist etwa* grosser als t|' a , die Gcsichls- 
tircite passt nur recht», die Kopfhöhe ist etwas zu gerinn, die Lage des Mumie» nicht genau zutreffend — bei einem so kleinen 
Holzschnitt ist natürlich ein haarscharfes Zutreffen schon aus äusseren Gründen nicht möglich. Jedenfalls dürfen wir die Kon- 
struktion nicht mit Sicherheit annehmen, zumal da sie an sich nicht wahrscheinlich ist. 

"») Der Künstler hatte selbst verständlich nicht die Zeit, jeden kleinen Idealkopf in seinen Holzschnitten nach jenem 
umständlichen Schema tu konstruieren. So sagt er auch selbst, am Kode des III. Küche» der Pruporlionslchre: ...Sun möcht 
nun sprechen wer will allwcgen die mdc und arbeyt haben mit %cr/crung langer zeyt pyss das er allein ein ejnig bild als« 
nies» darauf! vil ro6e lege / so e> doch offl darm kumbt ' das einer in kurlzer Zeyt etwan iweyntxig oder drcysiig underschid- 
licbc bild mus* mache In solchem ist mein meynung nit das einer zu allen zrylten all sein ding soll messen / Aber so du wol 
messen hast gelernt j un den verstandl mit nUubt dem brauch uberkumen i' also das du ein Ding auxs freyer gwisshcyt kaust 
machen j und weyst einem yelllch* ding recht zu tlion Alsdann ist nit alweg not ein ydlich ding alwcg zu messn / dann 
dein iilierkumne kurist macht dir ein gute nugenmas» I alsdann ist die geübt hand gehorsam". Ahnlich in der Einleitung: 
wiewol on not alle unnd zuvor gar kleine pild nach der mass zu machen | dann snlchs zuvil mue wurd prauehen . . ." 

™J Nicht einmal die Kopflängen stimmen ; z. it. die Prudenlia und Constanlia. ebenso die Sullertia haben nur siehen 
Kopflängen. Das entspringt — hier wo er sich in den Hauptmaasscn nicht durch eine Konstruktion an Vitruv gebunden fohlt 
— seinem damaligen Formenideal, welches kurze gedrungene Midchentigurcn bevorzugt, von drallem, schwellendem Kürpclbau. 
dessen Kurven durch die wtndbewcgle tiewamluiig noch mehr betont werden. Umgekehrt zeigt die 1 50K tiegonnene, ebenfalls 
nicht konstruierte Mllnrhener I.ucretia (vgl. Anm. 37) die damals von ihm angrstrehte möglichst schlanke Proportionierung. 
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Man mag annehmen, dass sich Dürer bei der Vorzeichnung in diesen Holzschnitten 
zuerst die Hauptabmessungen durch kleine Striche — nach dem Augenmaass — angab. So 
denke ich es mir auch bei den zahlreichen kleinen Idealköpfen, die sich in seinen Handzeich- 
nungen finden. Alle Köpfe dieser Madonnenskizzen gleichen im allgemeinen dem Typus der 
konstruierten. In strenger Vorderansicht erscheinen sie nur ausnahmsweise, daher sind regel- 
mässige Entfernungen nur auf der Mittellinie des Gesichts zu suchen, aber auch da treffen sie 
niemals haarscharf zu — immerhin doch noch so weit genau, dass wir wohl eine Art von 
skizzierter, auszugsweiser Konstruktion anzunehmen haben: vor Beginn des Zeichnens wird er 
sich rasch, nach dem Augenmaass, mit fünf Punkten oder Strichen, die Hauptteile des Gesichts 
angegeben haben. Bei nicht idealen Köpfen dagegen, Portraitzeichnungen u. s. w. finden sich 
niemals irgend regelmässige Abmessungen. Die Annahme solcher flüchtig hingesetzter Hilfen 
wird ausserdem gestützt durch eine Madonnenzeichnung in Windsor (L. IV 391, vgl. die Abbil- 
dung), auf der sie erhalten sind. 



Also bisher fanden wir (abgesehen von einigen nicht genau messbaren, daher nicht 
sicher zu beurteilenden Köpfen): völlige Unregelmässigkeit, bei zwei radierten Köpfen — zu 
erklären durch die Schnelligkeit und den exklusiven Reiz der neuen Technik — und ungefähre 
Regelmässigkeit, bei schnell hingesetzten Holzschnitten und Handzeichnungen — zu erklären 
durch Angabe einiger Hauptpunkte nach dem Augenmaass. 

Wir kommen nunmehr zu einigen scharf messbaren und zugleich sorgfältig gearbeiteten 
Köpfen, meist Kupferstichen, bei denen wir eine genaue Vorarbeit mit dem Zirkel an- 
nehmen dürfen: bei mehreren die Auffindung einiger Hauptpunkte mit dem Zirkel (nicht mehr 
nach dem Augenmaass), bei zweien oder dreien endlich die Anwendung des vollen Schemas. 

Die Auffindung einiger Hauptpunkte mit dem Zirkel, und zwar auf der Höhen- 
dimension , liegt möglicherweise vier Kupferstichmadonnen zu Grunde. Bei den zwei ersten ist 
es unsicher: bei der Madonna am Baum, 15 13 B. 35, stimmt zwar die vertikale Teilung nach 
dem Schema, die Gesichtshöhe jedoch nicht; seitlich sind zu wenig feste Punkte da; der Mund 
auf l /i des Untergesichts. Die Madonna von 1516 B. 32 ist ähnlich, der obere Rand des 
Gesichts wieder nicht deutlich; der Mund wieder auf des Untergesichts, der untere Ohren- 
rand auf der Höhe der Nasenspitze. Seitlich ist nichts zu finden. Bei den zwei anderen 
Köpfen jedoch, den stehenden Madonnen von 1508 B. 31 und 1514 B. 33 finden wir eine genau 




Madonna, B. 31. 



Madonna, B. 33. 



8 
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zutreffende obere Begrenzung des Gesichts, sodass die Auffindung der Höhendimensionen mit 
dem Zirkel als wahrscheinlich anzunehmen sein mag. 

Das vollständige Schema ist vielleicht vorauszusetzen bei dem Kopf des heiligen 
Koloman (Holzschnitt, B. 106): die Entfernungen der Augenwinkel stehen in dem zutreffenden 
arithmetischen Verhältnis zu den Ilöhenabständen, ebenso die Kopfbreite (freilich nur auf der 
einen Seite messbar, wegen des Hutes). Der Rand des Kinns — nach demselben Verfahren 
wie bei den gemalten bärtigen Idealköpfen mit Sicherheit zu finden - scheint in der Zeichnung 
des Bartes angedeutet zu sein; die Entfernung von hier zum unteren Bartende wäre gleich der 
Gesichtshöhe.") 

Zum Schluss kommen zwei Kupferstiche mit Köpfen, von denen wir mit Bestimmt- 
heit behaupten können, dass sie vollständig, auch in den Breitenmaassen, nach dem Schema 
konstruiert sind. 

Zunächst das dornengekrönte Haupt in jenem wunderbar feinen Kupferstich der vera icon 
von 1513 B. 25 (Abbildung S. 55). Alle Abmessungen stimmen genau zu dem Schema (Breite und 

Höhe bis zu den Tuchrändern gemessen). Der Mund auf des 
Untergesichts. Der Engelskopf links hat regelmässige Züge, ist 
aber nicht konstruiert. Charakteristisch ist, dass auf der Wiener 
Vorzeichnung zu dem Christuskopf die Maassc noch nicht zutreffen. 

Dann die von zwei Engeln gekrönte Madonna, 1520, B. 37. 
Hier fällt auch der Haaransatz genau mit dem oberen Gesichts- 
rand zusammen. Der Mund auf des Untergesichts. Alles in 
grösster Schärfe. 

Diese beiden Köpfe sind die einzigen in Vorderansicht 
unter den kleineren Werken seit der venezianischen Reise, so- 
weit sie mit entsprechendem Zeitaufwand gemacht sind. 1 *) Ob- 
wohl die Maasse mit der grössten Schärfe zutreffen, so würde 
das doch wohl — bei der Kleinheit der Verhältnisse — nicht 
frappant genug sein, wenn uns nicht die Analogie der grossen 
gemalten Köpfe, sowie der Proportionslehre zu Hilfe käme. So 
darf man meines Erachtens hier die Anwendung des vollständigen Schemas mit aller Bestimmt- 
heit behaupten.") 




") l>as durch einen Briel überlieferte (ierrde, es >n dic«er Kopf ein l'ortrait des Slahius, entsprang doch wohl nur 
jenem zu allen Zeilen die 1-aicn beglückenden Streben, in einem Kunstwerk Ähnlichkeiten mit Ivckanntcn tu linden. 
Wenigsten* darf nun erwarten, das* Stahiii« einen tiedeutcndrren Kopl hatte. 

Tf > Ii. h. also unter den Kupferstichen, da bei Skiwcn und Holzschnitten die genaue Anwendung des vollen Schema* 
nicht tu erwarten ist, wegen des unvcrh.dtnisni-iv.igcn Zeitaufwandes. 

") Hie lür »rn.fi' modernen nnd l.aiinl«-gritfe hoch.» subtile Arbeit der Knntlruktion in kleinen Maasscn dürfen 
wir natürlich dem routinierten Kupferstecher mit seiner mikroskopUch feinen Technik getrost tutrauen. 
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Fremde Einflüsse. 



Während wir bisher fast nur von Thatsächlichem zu berichten hatten und dadurch den 
künstlerischen Charakter einer ganzen Reihe Dürerscher Werke erklären konnten, so müssen 
wir jetzt, der wissenschaftlichen Vollständigkeit halber, zu unserem Bedauern den Leser in ein 
zwar vielbesuchtes, aber darum nicht weniger unsicheres und dunkles Gebiet führen : wir haben 
noch den Versuch zu machen, Dürers Proportionsschemata an Vorbilder oder Lehrer anzuschliessen. 



In den Erörterungen über Dürers Proportionsstudien spielt der sogenannte „Kanon 
Barbaris" die erste Rolle, obwohl wir garnichts von ihm wissen und wissen können ; wir können 
daher auch nicht wissen, ob, wo, wann und wie er von Dürer übernommen wurde, ob, wann 
und wie sich Dürer von ihm „befreite". 

Die seit Thausing angenommene Übernahme jenes uns freilich unbekannten, aber 
trotzdem so viel genannten Kanons von Jacopo de' Barbari, und die allmähliche Befreiung 
davon (die gerade in den ersten konstruierten Kupferstichen, der Grossen Fortuna und dem 
Sündenfall, vorliegen soll) — das sind Hypothesen, die zu weiteren falschen Aufbauten geführt 
haben, während sie aus Dürers Werk nicht zu belegen sind. Ebenso wenig aus Jacopos Werk : 
unter allen Stichen und Bildern dieses Meisters lässt sich keine einzige konstruierte Figur, 



I. 



Spuren in den Proportions Systemen. 



Jacopo d«' Barbarl. 




kein einziger konstruierter Kopf finden. Dieser Umstand, ebenso wie die Art »einer Formen- 
gebung beweisen, dass er sich mit Proportionsstudien nur nebenher beschäftigt haben kann. 

Das schliefst natürlich nicht aus, dass Jacopo de' Barbari in Venedig, wahrscheinlich durch 
I.uca Pacioli, in die theoretischen Studien eingeführt worden war, und eine aus diesem Verkehr 
stammende Proportionszeichnung Dürer sehen Hess; und, wenn wir sehr subtil sein wollen, dass 
sich Dürer vielleicht den Habitus der Konstruktion ganz im allgemeinen merkte, und dadurch 
bei seinen Arbeiten bis zu einem gewissen Grade beeintlusst war — ohne jedoch das System 
näher zu kennen: von einer eigentlichen Schülerschaft darf nicht die Rede sein, denn Dürer 
selbst sagt von der Proportionslehre: „so ich selb nye gelernt hab oder von yemand anders 
underwisen pin worden". Kr klagt, dass die italienischen Theoretiker mit ihrem Wissen zurück- 
halten; und speziell von Jacopo de' Barbari erzählt er, dass dieser ihm „seinen Grünt nit klerlich 
anzeigen" wollte. 

B. 
Vitruv. 

Vitruvs Angaben. 

Die eigentlichen Quellen Dürers sind, wie er selbst sagt, Vitruv und die Natur, d. h. also 
in der Hauptsache arbeitet er für sich. Denn Vitruvs Angaben sind äusserst spärlich, sodass er 
kaum als ein Lehrmeister, sondern nur als hochverehrter Protektor aus dem Altertum, sowie 
als Spender der Anregung und einiger fragmentarischer Daten gelten kann. Er „beschreibt ein 
wenig von der Glidmaass eines Mannes" sagt Dürer selbst. Dies Wenige aber ist getreulich 
benutzt und wird bis zuletzt beibehalten. '*) 

Nach Vitruv soll der Kopf das Gesicht der Körperlänge hoch sein; im Gesicht 
dann wieder drei gleiche Teile, Stirn, Nase, Untergesicht. Diese Maasse fanden wir seit der 
Wiener Zeichnung bei allen konstruierten Köpfen Dürers wieder (abgesehen von jener in den 
späteren Jahren eintretenden Veränderung des weiblichen Idealkopfes, der ja der „Maass eines 
Mannes" nicht zu folgen brauchte). 

Die weiteren Vorschriften Vitruvs sind unausführbar, da sie einander widersprechen. 
Mit der blossen Annahme der Textkorruption kommt man nicht aus, die Angaben sind offenbar, 
nach dem ganzen Tenor der Stelle, aus verschiedenen seiner „autores graeci" ohne weiteres 
Nachdenken zusammengestellt; und wer später diese sich widersprechenden Notizen als Regel 
wiedergegeben hat, sparte sich ebenfalls das Nachdenken. 

Die Entfernung vom oberen Brustrand zum Scheitel soll '/ 4 . zum Haaransatz '/« der 
Körperlänge sein — bleibt also für die Entfernung vom Haaransatz zum Scheitel */ 4 — = '/,,: 
nach jener ersten Angabe, Kinn bis Scheitel '/»• bis HaaransaU \< I0 , bleibt für dieselbe Ent- 
fernung 7k-",o^ ''„v 



'* 1 <Lt S-ttlk- laultt: ..i'cirpür. »:mm hominis ita natura o-mj mii it, uti m r-i' Uif a t;i- ntu ad Ironlrm Minimum M radiecs 
inuj. lajullt «ssel dcarjiai: j'-rti*. Kein manu* ] alma .ib ftHlculf. ;id rUmttum me^imt d;j;iluni Unländern, caput » mcMo a<l 
summum viTtircin octavur. cum ct-rvinbus imi% ab sututii" pretore :M inus radkv» i;)|-ilJorum «xlif, ad mmmum verti^cm 
tpi.irt;ii , ij^iu«- »«(rm nri* a]1 itiuli ni«: trrli.» <-»t |..irs ab hin» inctilu ad lnia* narrs, nuum ab urm »arihu* ad tin<*n» medium 
Mi|.L-rctli"/unt taiitundT.i. ab »-a Ii n»* ad ini.is j.i-.irv\ .apilli fn.nv ctluilur Hon tcrliar pari:*. \>v% vrr«> altilit Jini> or,rj-.>rU M:\tar, 
l übitui qii.irtu'.-, | m ». tu- itn» -yiMl+c. rrli-pia -y.o.^r im nibra s<-a> hab'tit rf.mtririMu* r,»r..porti..nr«. .piiHut vtiam »ntiqui pictorr« 
rl *1attiam a»\A\cs im nu^it.^ rt int" nibc l.n.drs <unl .vKrmli " 



Digitized by Google 



— 6i — 



Man hat später diese Schwierigkeiten wegemendiert, aber in primitiver Weise, indem 
man einfach Zahlen veränderte und wesentliche Bezeichnungen interpolierte. Ich hatte ursprünglich 
gehofft, in einer der älteren, für Dürers Benutzung in Betracht kommenden Ausgaben einen 
Komplex von Korrekturen zu finden, der sich mit den Grundmaassen von Dürers erstem Schema 
deckte; sie bringen indessen alle den ursprünglichen Text, ohne wesentliche Emendation. Auch 
Fra Giocondos Ausgabe, die sonst für den Text viel geleistet hat, greift hier nicht durch.") 



Man kann sich ausmalen, wie sich Dürer und Pirkheimer über diese Widersprüche in 
dem antiken Orakel den Kopf zerbrochen haben. Schliesslich blieb ihnen nichts übrig, als den 
Text in radikaler Weise zu operieren. Man ist versucht, dieser wenig philologischen Arbeit 
nachzuspüren. 

Wir machten eben schon auf die Unmöglichkeit eines Maasses aufmerksam, dass nämlich 
der obere Brustrand '/«i vom Haaransatz, und x / 4 vom Scheitel abstehe — unmöglich, weil das 
der vorhergehenden Bestimmung von Kopf- und Gesichtshöhe widerspricht. Die Sache wird 
glatt, wenn man vom oberen Brustrand zum Scheitel rechnet, und , j i von der Mitte der 
Brust zum Scheitel. Diese letztere Korrektur, d. h. die Interpolation der Worte „a medio pectore", 
ist heute sogar allgemein üblich und kommt schon im XVI. Jahrhundert vor. 7 *) Ausserdem 
wäre zu streichen, „ad imas radices capiUorum". 

Dies zieht nun noch eine weitere Korrektur oder vielmehr Interpretation mit Not- 
wendigkeit nach sich. Das Maass der Brust selbst normiert Vitruv auf '/ 4 . Wenn aber von 
der Mitte der Brust bis zum Scheitel ', 4 , und von ihrem oberen Rand ebendahin '/ 4 ist, so 
ergiebt sich durch das einfache Rechenexempel die Höhe der Brust gleich ('/«— '/„) 2 = »/«• 
Trotzdem kann man das vitruvische Maass leicht halten, wenn man es nämlich auf die Breite 
bezieht: von Schulter zu Schulter '/ 4 .' 7 ) 

Diese Maasse entsprechen denn auch den wirklichen Verhältnissen. 

Freilich, ein moderner Philologe dürfte sich solche chirurgischen Eingriffe nicht erlauben — 
aber dafür braucht er auch keine Körperkonstruktionen zu machen; er braucht nur Vitruvs 
ursprünglichen Text wiederherzustellen und kann die Widersprüche darin dem flüchtigen 
Arbeiten des Autors zur Last schreiben. Die angegebenen beiden Korrekturen, von denen eine 
ohnehin allgemein üblich ist, scheinen mir aber die einzigen, die auf dem kürzesten Wege eine 
solche Gruppierung der Maasse herstellen, dass diese sich nicht mehr widersprechen und sogar 
zu den wirklichen Durchschnittsverbältnissen des Körpers stimmen. 

Nun kann man sich ja auch denken , Dürer habe den Fitrufium einfach wütend in die 
Ecke geworfen; dagegen spricht jedoch seine oft geäusserte Verehrung für die antiken Lehr- 

:i ) IhiM Dürer denselben Vitrustcvt lulte wie wir, be»ei« eine Stelle Int Londoner Manuskript, wo er die Müsse 
Vitruvs mitteilt (Cunway S. 187). 

"°l In der »u L'ooio 152 t erschienenen italienischen Ctjersetiuiig mit Kommentar (nach C. Cesariano) heisu es ,,da 
mezo il pcclo üisino ji la summa vcrllec la quarta parte"; diese Korrektur wird über im Kommentar nicht begründet, daher 
sie wohl auch bei Kivius, Nürnberg 1548, flieht wlederhult ist, der sich sonst sturlc an ihn anlehnt. Kivius korrigiert ■ 
ttherer Itrustrunri bis Scheitel ,,ein wenig minder dafl der lurittllicil''. - .,\Vic arurr die lirust ein hcrllieil sein mög 1' kan ich nit 
wol bey mir selber rinden" ; bis auf die Hüllen gemessen, sei die F.ntteruung kleiner, bis auf die Scham groswr 

~ T ) Aurh unter der vorhergebenden Angabe: russ der Kü-rperlängc, kann man ja unm-eglich ein 1 lohenmaa* 1 - ver- 
stehen, sondern nur die Kusslange. Eine entsprechende Interpretation auch für das Drustmaass liegt also sehr nahe. 
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meister der Proportion, und für Vitruv im Besonderen. Die genannten Korrekturen wird man 
also anzunehmen haben, so lange sich nicht eine einfachere und doch durchgreifende Ver- 
besserung (nicht für den Philologen, sondern für den Künstler) herstellen lässt. 

Dazu kommt nun, dass diese so aus Vitruv abgewandelten Maasse thatsächlich in den 
frühen Konstruktionen Dürers vorkommen, und zwar nicht nebenher, sondern als konstituierende 
Grundmaasse; und dass diese Konstruktionen sich an andere Vorbilder kaum anschliessen lassen. 

Es sind also folgende Grundmaasse: Kopf '; s , Gesicht das Gesicht dann dreigetcilt; 
vom Scheitel bis zum oberen Brustrand \ t , bis zur Brustmitte Brusthöhe also '/,, ihr 
unterer Rand vom Scheitel; Schulterbreite '/,. Als nicht bei Vitruv berührte, aber von 
Natur nahe liegende Maasse treten hinzu: Spalt Körpermitte, Knie Mitte des Beins. 7 *) 

Nehmen wir zu diesen Grundmaassen die Figuren, für die Dürer sein Schema zurecht- 
machte — die Wiener Zeichnung nach der Amymone, die zahlreichen folgenden Konstruktionen 
nach dem Apoll vom Belvedere — so ergeben sich jene auf den ersten Blick etwas befremdenden 
Konstruktionen ganz von selbst. 

Zunächst die Kopfkonstruktion, sehr einfach, im direkten Anschluss an Vitruv, daher 
bis 1528 in der Hauptsache gleich bleibend. Dann die Konstruktion der Brust. Deren Höhe 
'/ 6 . Da nun (beim Apoll vom Belvedere) die Brust seitlich herausgebogen ist, so musste sie 
in eine Figur — es lag nahe in ein (Juadrat — gefasst, und dies in einem Winkel gegen die 
Hauptaxe des Körpers verschoben werden; der Trennungspunkt beider Axcn kam *; 8 vom 
Scheitel. Es ergab sich ferner die horizontale Halbierung der Brust (" 4 vom Scheitel); auf 
dieser Linie liegen die Brustwarzen. Die Schulterbreite fanden wir, freilich nicht präzis nachzu- 
messen, '/ t : dadurch würde er die vitruvische Angabe befolgen „pectus item quartae". Für die 
Hüften bleibt das Sechstel zwischen unterem Brustrand und Spalt (gleich Körpermitte), eben- 
falls seitlich verschoben, indem sich die konstituierende Mittellinie von der Hauptkörperlinie 
abzweigt, in demselben Punkt wie die Brustlinie- das Detail arbeitet er, wegen des Mangels 
an Vorschriften, selbständig aus; daher finden wir hier auch wechselnde Versuche. Endlich 
noch die Kniee; sie sind durch Halbierung des Beins gefunden, vom Hüftgelenk aus; bei der 
späteren Systematisierung durch einfache Zweiteilung des Unterkörpers. 

Für den weiblichen Körper giebt er ja zuerst dasselbe Schema ; dann aber emanzipiert 
er sich hier von diesen Proportionen, verändert sie nach dem Bau, den die Natur dem weib- 
lichen Körper gegeben hat — ähnlich wie er zuletzt auch bei den weiblichen Köpfen, zu gunsten 
des Zeitgeschmacks, das Schema ändert. 

Die Proportionen des Mannes bleiben dagegen wie im ersten Schema. D. h. nur jene 
Grundmaasse (alles Übrige verändert sich): sie bestimmen noch die oben erwähnten Zeich- 
nungen des Londoner Manuskripts, die Bremer Konstruktion von 1513 und die verwandten 
Zeichnungen in Dresden; auch in der Proportionslehre von 1528 sind ihre Spuren noch deutlich. 

Auf dem Bremer Blatt ist, wie wir vorhin sagten, die Anwendung der stetigen Propor- 
tion zu vermuten, wie sie in der Proportionslehre für die entsprechenden Abstände vorkommt. 
Es ist wohl anzunehmen, dass Dürer auf ein solches Verfahren durch den Verkehr mit Luca 
Pacioli gekommen ist, der ja ein Buch über den goldenen Schnitt geschrieben hat. Dies nur, 
um darauf aufmerksam zu machen, dass es doch auch noch ganz andere Methoden giebt, die 

" , In rk i pfi»rorti-«iMi-hr<- üiwfcn «t .moii «••.-!> 'Sic vitruviM-ticn Ma b« , .!:<■ im Ajiollov bini.i nirht tat liclltmj: 
k.Li-.K'ii «cf-i itrr Häftling ilt-r Figur «1 : l'ilmim ';«• U»uA •',„. Kuwliinj;« >,' s . 
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Körpermaasse zu proportionieren. Wer also findet, dass vom ursprünglichen Text des Vitruv 
durch jene Korrekturen hindurch zu Dürers Grundmaassen ein zu weiter Weg sei, der bedenke, 
dass jedenfalls die ganze Methode völlig gleich ist: keine arithmetisch irrationalen I'roportio- 
nierungen, sondern eine Berechnung der einzelnen Maasse nach einfachen Bruchteilen der Körper- 
länge. Und die Auswahl dieser Bruchteile ist dieselbe wie bei Vitruv (auch ohne jede Korrektur): 
' «• V*. Vw") Andere Bruchteile kommen erst später vor: zuerst bei den von Vitruv unab- 
hängigen Versuchen einen weiblichen Kanon zu finden, l /j (Konstruktionen in Berlin und 
London), dann (Eva des Prado) u. s. w. Zuletzt, in der Proportionslehre, Teilungen durch 
alle möglichen Zahlen zwischen i und ton, auch hohe Primzahlen, z. B. ' a - 

Dass somit das erste Dürersche Schema auf Vitruv zurückgeht, scheint mir nicht zu 
bezweifeln. Die Frage kann nur sein, ob zwischen beiden noch ein italienischer Theoretiker 
vermittelt habe. 



In seinem letzten venezianer Briefe, datiert „ungefähr am 13. Oktober 1506", also etwa 
3 Wochen nach Vollendung der Rosenkranzmadonna, schreibt Dürer, er beabsichtige nach 
Bologna zu reiten, um der Kunst in geheimer Perspektive willen, die ihn einer lehren wolle. 
Dass er thatsächlich hinkam, ist .durch Scheurl bezeugt. Man vermutet in dem Meister dieser 
„geheimen Perspektive" mit viel Wahrscheinlichkeit Luca Pacioli, den Verfasser der „Divina 
Proportione", die sich ja mit Dürers „Underweysung der Messung" eng berührt. Auf den Ver- 
kehr mit ihm führt man dann auch die bekannten Zeichnungen in Florenz und Mailand zurück, 
Studien über Pferdeproportionen mit Zahlenangaben von fremder Hand. 

Für die Bekanntschatt Dürers mit Fra Luca lässt sich noch ein neues Moment anführen: 
ein kürzlich aufgetauchtes Doppelportrait, bezeichnet „Jac Barb"; die Hauptperson ein Mönch, 
Fra Luca, von geometrischen Instrumenten u. dgl. umgeben; neben ihm, etwas zurück, steht 
ein stattlicher junger Mann, der den Beschauer in der eigentümlichen Weise der Selbstportraits 
anblickt. Nach der Ansicht eines hervorragenden Kenners italienischer Kunst, der die Tafel 
wiederholt und eingehend studiert hat, *•) ist dieser junge Mann zweifellos der Maler des Bildes 
selbst: Jacopo de' Barbari. Wir dürften also wohl aus diesem Doppelportrait auf ein nahes 
Verhältnis Jacopos zu Fra Luca schliessen, und so könnten wir uns leicht denken, wie die 
Bekanntschaft des lernbegierigen Deutschen mit dem italienischen Mathematiker eingeleitet 
wurde, da Dürer ja unmittelbar vor seiner Reise nach Italien, etwa 1503 — 5, in einem lebhaften 
künstlerischen Austausch mit Jacopo de' Barbari gestanden hat. 



~'H Hie Bedeutung der Zahlen 0 und lo wird von Vitruv im «Iben Kapitel n.>ch ausdrücklich heivornehohoii : 
„iierfrclum , . nnli<|iii in»titacrunt numerum >|ui decetn dicitur .... malhrnialicj vero . . . periectum diicnmt croc numerum 
,|ui »ex dicilur": und aus V» «Iii setit »ich ja Dürer» früh« Schema ffl't ausvhlie-Mlich iu.™iw». 

*l Ich kenne die Tafel leider nur aus ein*r Amatrurphobigraphie und mündlicher Beschreibung, da vidi du- Direktion 
der Gallerte, die da» Bild verwahrte, nicht cntschlh-ocn kunntc c» mir iu /eigen .weil über den Ankauf verhandelt wurde . 
Jedenfalls ist es ein Stück ersten Ranges; ausserdem auch lür ihe Kcnnlm> Jucup«.» de Barkin von gmuer Bedeutung, c» «igt 
gar keine deutschen Elcmrrii.-, weder in Autfa.'.NUttg nueh Technik, sieht sieh ungefähr wie ein Ankuicllo 
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Also: Dürer schreibt, er wolle zu einem Lehrer der Perspektive; seine Perspektivenlehre 
ist von Paciolis Buch abhängig; Studien über Pferdeproportion weisen auf Pacioli (als Schüler 
Lionardos); Jacopo de' Barbari, mit dem Dürer kurz vorher eng verkehrte, scheint in einem 
Art Schülerverhältnis zu Pacioli gestanden zu haben — dies alles zusammengenommen macht 
es höchst wahrscheinlich, dass Dürer 1506 bei Pacioli gewesen ist* 1 ), und es liegt nahe, Spuren 
dieses Verkehrs auch in unseren Proportionsfiguren und Köpfen zu suchen. 



Zunächst könnte man denken, dass Pacioli durch Jacopo de' Barbari auf Dürer schon 
vor der venezianischen Reise eingewirkt, dass er also vielleicht zwischen Dürer und 
Vitruv vermittelt habe. Indessen giebt Pacioli für die Konstruktion des Körpers einfach die 
vitruvischen Maasse, unverändert. Von hier aus spricht also nichts dafür, dass nicht Vitruv 
selbst, sondern Paciolis Wiederholung Dürer vorgelegen habe; gegen diese Annahme spricht, dass 
Pacioli an derselben Stelle eine ausführliche, an einer Figur erläuterte Konstruktion des Profil- 
kopfes giebt, die auch von Vitruv ausgeht, aber völlig von dem Dürerschen Profilkopf abweicht: 
Pacioli legt ein gleichseitiges Dreieck zu Grunde, Dürer ein Quadrat, Pacioli teilt der Breite 
nach in sechs Teile, Dürer in sieben, u. s. f. 

Aus Paciolis Buch können wir also nur schliessen , dass er vor Dürers venezianischer 
Reise keinen Einfiuss auf ihn gehabt hat. Während oder nach dieser Reise nun finden 
wir keineswegs einen so scharfen Einschnitt in Dürers Proportionssystemen, dass wir unbedingt 
auf einen fremden Einfluss schliessen müssten, auch finden wir keine sehr frappierenden Über- 
einstimmungen mit l'acioli. Die stetige Proportion (vgl. oben) taucht erst einige Zeit nach der 
venezianischen Reise auf; in den unmittelbar nach ihr entstandenen Zeichnungen ist sie nicht 
angewendet. Indessen die in Dürers künstlerischem Nachlass vorliegende Geschichte seiner 
Proportionsstudien und jene aus der historischen Überlieferung so wahrscheinliche Annahme, 
dass er damals den italienischen Mathematiker aufgesucht habe - sie stützen sich zwar nicht 
gegenseitig, aber sie widersprechen sich auch nicht, lassen sich sehr wohl vereinen. 

Zu der geringen Sorgfalt Paciolis für die Konstruktion des Körpers — er wieder- 
holt ohne Bedenken den Vitruv — würde passen, dass bei Dürer nach und infolge der vene- 
zianischen Reise keine wesentliche Änderung im Proportionsschema der Körper eintritt. 
Höchstens die vorhin geschilderte Richtung auf grössere Systematisierung könnte man auf den 
Verkehr mit Pacioli, und damit die indirekte Kenntnis Lionardos, zurückführen: das Ver- 
schwinden jener doch nur durch Zufälle bedingten Konturkreise, die Entwicklung auf recht- 
winklige Konstruktion, Bestimmung der wichtigen Punkte. Deswegen brauchen die beiden 
sich gar nicht über dies spezielle Thema unterhalten zu haben, die Anregung könnte Dürer 
auch aus den Pferdekonstruktionen geschöpft haben, die ja in ähnlichem Sinne gehalten sind. 

Deutlicher, freilich fast nur äusserlich, zeigt sich eine Art von Einschnitt bei den 
Kopfkonstruktionen. Seit der venezianischen Reise kommen, wie wir sahen, ziemlich oft 
die grossen konstruierten Einzelköpfe vor, die bis dahin ganz gefehlt hatten. Dadurch ist 
bedingt, dass die Profilstellung durch die Vorderansicht ersetzt wird. Aus Paciolis Buch könnte 

"'i G.otor. Imter «U ScluifUMkr, Neue llci<l<-II.<Tgrr Jahrbücher 1*91, bolreiirt PaciolU Aawocnhrit in Bnlugo» ijo6. 
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man entnehmen, dass er sich für die Konstruktion des Kopfs besonders interessiert habe, das 
häufigere Vorkommen bei Dürer würde dem nicht widersprechen. 

Wir zeigten früher, wie das neue Schema bei Dürer ziemlich scharf einsetzt, während 
«ler venezianischen Reise. Dies lässt sich nun freilich in seiner gesamten Anlage mit Pacioli nicht 
unmittelbar vergleichen, da dieser ja in seinem Buche den Kopf nicht in Vorderansicht, sondern nur 
im Profil konstruiert. Doch kann man wenigstens die vertikale Teilung des Gesichts vergleichen, 
und dabei fällt eins auf: Dürer nimmt von da an als Grenze zwischen Nase und Stirn nicht mehr 
die Augenbrauen an, sondern die oberen Augenlider — und das stimmt zu Paciolis Profilkopf. 

Dies sind die einzigen Indicien, die sich, bei dem geringen von Pacioli vorliegenden 
Material, finden lassen. Doch sind wir weit entfernt, aus solchen fast verschwindenden Spuren 
leichtsinnige Schlüsse zu ziehen, wir hatten lediglich die Beziehungen aufzusuchen, die sich 
zwischen den Angaben des Paciolischen Lehrbuchs und der mit Sicherheit festzustellenden 
Geschichte der Dürerschen Proportionsstudien überhaupt finden lassen. Kür subjektive Ver- 
mutungen bleibt darüber hinaus natürlich ein weites Feld, zumal da wir nicht wissen, wie viel 
Dürer noch von Pacioli hören konnte, was dieser nicht in sein Buch aufgenommen hatte; das 
führt uns zu Lionardo. 



Man kennt bereits eine ganze Reihe von Belegen für den Einfluss Lionardos auf Dürer: 
die Betonung der Physiognomieen und Hände in dem merkwürdigen Gemälde der barberinischen 
Galerie {vor dem vermutlichen Verkehr mit Pacioli entstanden), die Karrikaturenzeichnungen, 
und die sogennannten Knoten; dazu mehrere einzelne von Lionardo bestimmte Blätter. 

Durch seinen Verkehr mit Pacioli wird Dürer nun auch manches von den weitver- 
zweigten theoretischen Studien Lionardos erfahren haben, was ihn anregte und förderte. 

Lionardo hat bekanntlich eine grosse Zahl von Notizen hinterlassen, die kein System 
bilden, sondern nur einzelne, stets neue Ansätze darstellen. Natürlich kann jeder dieser 
Gedankenblitze, jede Formulierung, durch Pacioli an Dürer weitergegeben sein; sogar schon 
vor der venezianischen Reise, auf dem noch weiteren Umweg über Luca Pacioli und Jacopo 
de' Barbari. Wo wir also einer auffallenden Obereinstimmung begegnen, werden wir zu 
solcher Annahme neigen. 

Nun findet sich in Lionardos Manuskripten (Richter S. 182, No. 343) eine Stelle, die 
von Vitruv ausgeht, im weiteren Verlaufe aber dessen Angaben nicht einfach referiert, sondern 
ungefähr dieselben Korrekturen giebt, wie wir sie vorhin vorschlugen, also den Grundmaassen 
in Dürers ersten Konstruktionen entsprechend: Kinn bis Scheitel '/». bis Haaransatz 1 j llt ; oberer 
Brustrand bis Scheitel '/„, bis Haaransatz '/,*»); Brustwarzen bis Scheitel >/.; Glied Körperraitte, 
Knie ■/,. Fusshöhe 7,. Die Abweichung von Vitruv ist hier stark genug, andererseits die Ober- 
einstimmung zwischen Dürer und Lionardo genau genug, um einen Zusammenhang wahrscheinlich 



') (janr. genau wird « mit dieser Korrektur auch nicht, dir Kntfernung vom llaaraD&aU /um Scheitel differiert 



nach den verschiedenen Angaben um ',',„, — aber das kommt natürlich prnktisch, bei kleinerem Maasslabe, gar nicht 



1). 



Lionardo. 



in Betracht. 
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zu machen. Wer also Dürers Abhängigkeit von Lionardo gern annehmen will, der mag auf 
diese Stelle den Finger legen. 

Es ist dies die einzige Übereinstimmung, die sich finden lässt*'), im übrigen weichen 
Lionardos zahlreiche Versuche und Angaben durchaus von Dürer ab. Ich für meinen Teil 
glaube jedoch auch in diesem Falle nicht an einen Zusammenhang, sondern halte jene Korrek- 
turen für so naheliegend (d. h. nicht für einen Philologen, sondern für einen Künstler), dass 
beide selbständig dazu kommen konnten. Und wenn diese Zahlengruppe über Luca Pacioli und 
Jacopo de' Karbari zu Dürer gekommen wäre (denn er müsste sie ja schon vor der venezia- 
nischen Reise gekannt haben), so hätte doch wohl Pacioli in seinem Buch den Vitruv nicht 
ohne jedes Bedenken wiederholt. Ferner wäre das unveränderte Weitergeben über zwei Ver- 
mittler hinweg doch wohl nur möglich, wenn diese Gruppe von Maassen aus der Fülle der Notizen 
zu einem nachdrücklich empfohlenen, mehr geschlossenen System entwickelt, und als solches, aus- 
geführt, womöglich mit Figuren, weiter gelehrt worden wäre. Die kindlichen Konturkreise in 
Dürers frühen Konstruktionen widersprechen jedoch durchaus der Annahme einer näheren 
Kenntnis von Lionardos Weise zu konstruieren. Namentlich aber verbieten Dürers eigene 
Äusserungen, die wir gleich anführen werden, eine solche Annahme: er betont seinen Mangel 
an Vorbildern und beklagt das Zurückhalten der italienischen Theoretiker mit ihrem Wissen. 

Während der venezianischen Reise dagegen ist Lionardos Einfluss auf Dürer sicher. 
Damals setzen die vorhin genannten zahlreichen Beziehungen ein. In unserer Materie gehören 
dahin die schon ad vocem Pacioli genannten Wirkungen: das Verschwinden der Konturkreise; 
dafür rechtwinklige Bestimmung der Hauptpunkte des Körpers, also in Lionardos Art. Im 
weiteren Sinn gehören dahin auch die Studien über Pferdeproportion, und namentlich die — 
jedenfalls auch durch Pacioli vermittelte — Kenntnis der umfangreichen Bestrebungen Lionardos 
in der Kunsttheorie, eine Kenntnis, die den deutschen Meister zum Nacheifern anregt; das 
äussert sich in dem weit angelegten Programm zu seinem Malorbuch, der „Speis der Maler- 
knaben", wovon er ja nur einen Teil hat ausarbeiten können. 

Überblick. 

Aus unseren Untersuchungen ergiebt sich also über Dürers Verhältnis zu anderen 
Theoretikern: 

Den vielzitierten „Kanon Barbaris" kennen wir nicht, da wir von diesem Künstler 
weder Aufzeichnungen noch konstruierte Figuren haben. Aus dem vorhandenen Material lassen 
sich also Dürers Anfänge zu Jacopo nicht in Beziehung setzen, auch nicht indirekt, wenn wir 
ihn nur als Vermittler betrachten: denn auch bei Pacioli — von dem vermutlich Jacopos Propor- 
tionskenntnisse stammen — findet sich nichts Ahnliches, dessen Angaben sind vielmehr stark 
abweichend. Dagegen führen deutliche Spuren auf Vitruv als Vorbild für Dürers Anfänge; 



"■'j I iüi- Zeichnung Ii.irert in den Itcrlinrr Kgl. Munm (Lippin. 1, II) Riebt eine eigentümliche Xeunteilung des 
K»rper>. Kirit NYunUihtng linde« »ich »ueh einmal M Unnau!« i Kieblrr 317, S. 172: , hf/fcht -ich ab»r auf andere funkte. 
I' Ibens» die Neunledung Ui IVnv.ioniiK r.auricui (d, Itr^ckli.iu», >. i.,l,'2i Immerhin mag die M« der Nrunteilung be; Dürer 
während (Irr italienischen Kri«c angeregt sein; i« die« Zeit p."*l |a auefc die Z. ichenuc.se Da* UHt geli-ir« , ebenso wie 
dir At'c.ll»*rir1imiug der Sammliinf! !*.•> r,1tr . <u einer bekannten tiruppe von Zeichnungen, die Tbausitig für unecht erklärt bat. 
sie vind je,]..,h nlit, um 1 503 — (> cntiiandeii . uic wir »n anderem Ort naeWuweisen gc»«chl h»l*n. — Die Kllipse auf der 
Durrkmehnang der londoner Hgur, Uppm. III hk. kann irb, wegen Mangels an Analogien, nicht mit Sirbetbeit erklären. 
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und zwar die Kopfraaasse, der widerspruchslose Teil seiner Vorschriften, unmittelbar; die Maasse 
des übrigen Körpers wenigstens dann, wenn wir annehmen wollen, dass Dürer, Vitruvs Methode 
beibehaltend, die Widersprüche herauskorrigierte. Damit kommen wir aus: nehmen wir die 
Haltung zuerst der liegenden Figur, dann namentlich des Apoll vom Belvedere hinzu, so 
ergiebt sich das frühe Schema wie von selbst. Auf Naturbeobachtung und selbständiger 
Arbeit beruhen dann die wechselnden Details, sowie die weitere Entwicklung, namentlich beim 
weiblichen Körper. 

So verstehen wir nun auch das Dilettantische in Dürers erstem Schema: dessen 
Anwendung auf eine in den Hüften gebogene Figur, die unorganische Konstruktion des Kon- 
turs durch Krt-ise — es hat ihm eben Niemand dabei geholfen, seine Hilfsmittel und Vorbilder 
waren nur: die ungenaue Erinnerung an die ihm von Jacopo gezeigte Proportionszeichnung, 
der wenig brauchbare und erst zu korrigierende Vitruv, und das Modellstudium. 

Anders wohl während der venezianischen Reise. Damals hat er sehr wahrschein- 
lich mit dem Mathematiker Luca Pacioli verkehrt. Die Spuren davon, auf anderen Gebieten 
deutlicher, würden sich für uns zeigen: vielleicht in dem Auftreten des neuen, seitdem häufigen 
Kopfschemas, und ausserdem wahrscheinlich in jener Von Lionardo kommenden, mehr systema- 
tischen, wissenschaftlichen Durchbildung der Konstruktion. 

Schlagende Beziehungen zu Lionardo finden sich nicht, doch ist sein Einfiuss — indirekt, 
über Pacioli, vielleicht auch vorher schon über Jacopo de' Barbari — nicht zu bezweifeln. 
Manches weist auf Lionardo hin, gerade die einzige genaue Übereinstimmung ist jedoch, meiner 
Ansicht nach, nur als Anah gie zu erklären, aus Vitruv hervorgehend. Der stärkste Einfluss 
Lionardos auf Dürer wird allgemeiner Art gewesen sein : jene Systematisierung des Schemas, 
und dann namentlich die prinzipielle Richtung auf wissenschaftliche Ergründung der Natur: der 
Proportionen von Mensch und Pferd, der Physiognomiken, der Perspektive, der Lehre von Licht 
und Schatten, von den Farben u. s. w. 



II. 

Dürers eigene Äusserungen. 

Sehr viel Präzises haben wir also über Dürers Beziehungen zu den italienischen Theo- 
retikern aus den Spuren in den Proportionssystemen nicht gerade festgestellt, aber wir brauchen 
darüber nicht untröstlich zu sein, denn nach Dürers eigenen Äusserungen hat er ihnen auch 
nicht viel verdankt. Im Londoner Manuskript (Conway S. 258/9) beklagt er sich über ihre 
Zurückhaltung: „Dan man weis das dise kunst der menschlichen mos ist ferloren worden und 
lang zeit nit im praweh gewest dan was sich in anderthalb hundert jorn wider angefangen hat. 
Aber dy solches wider angefangen haben uns noch nichtz awfgerissen und schriftlich an dag 
geprocht. Dorin ist der mangell der lermeister gros pey uns und dorin ist schwer einem 
itlichem aws fernunft und eygner Übung solchs zw suchen und finden. Ich weis woll wy schwer 
es ankumt und dorin pit ich dy selben grossen meister underdeniglych so doch for der itzigen 
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wider crwaxsung in tawssen joren nix erfunden ist das uns zu kumen sey dordurch solche 
kunst gar erloschen ist ; sy wollen ir gab dy sy van gott empfangen haben uns mit teillen 
dorin pit ich dyselbigen welcher under ewch sey der solche nützlich gute kunst pey im fcr- 
porgen hab der geb sölchs an dag und teils miltiglich den andern mit. Dan ich hoff hy mit 
dyselben grossen meister zw reitzen so sy sehen das ich ein gering ding dar lassen aws gen 
das sy dan mit grossen eren mit irer grossen kunst herfür wischen . . ." 

Und nehmen wir die summa summarum der vorstehenden Untersuchungen: durch 
Jacopo der erste Anstoss, jedoch ohne nähere Belehrung, durch Pacioli die Vermittlung allge- 
meiner Anregungen von Lionardo, aus Vitruv jedoch die Grundlage der ersten Konstruktionen 
— so passt das recht gut zu der Erzählung, die Dürer selbst von der Geschichte seiner Pro- 
portionsstudien giebt (Conway, S. 253/4): „dan ich selbs wolt lyber ein hochgelerten berumbten 
man in solcher kunst hörn und lesen / dan das ich als ein unbegrünter dofan schreiben soll f Idoch 
so ich keinen find 1' der du etwas beschriben nett" 1 ) van menschlicher mas zw machen / dan 
einen man Jacobus genent / van Venedig geporn / ein üblicher moler Der wies mir man und 
weib , dy er aws der mas gemacht hat das ich awff dyse zeit libr sehen wolt was sein 
mainung wer gewest dan ein new kunigrcich / und wen ichs hett so wolt ich ims zw eren in 
trug bringen gemeinem nutz zw gut ;' und aber ich was zw der selben zeit noch jung und het 
nie fan solchem ding gehört ,' und dy kunst ward mir fast liben / und nam dy ding zw find ,' wy 
man solche ding möcht zw wegen pringen Dan mir wolt diser forgemelt Jacobus seinen grünt 
nit klerlich anzeigen das merkett ich woll an im Doch nam ich mein eygen ding für mych ; und 
las den fitrufium der beschreibt ein wenig van der glidmas eines mans ; Also van oder aws 
den zweien obgenanten manen hab ich meinen anfang genumen / und hab dornoch aws meinem 
fürnemen gesucht van dag zw dag. Und was ich zw solchem erfunden hab , so vill mir möglich 
ist, will ich das, van der Jungen wegen an dag legen I und mich nit understen, dy grossen 
meister zw lernen / dy do pessers wissen / Aber gern van inen underwisen wollen werden." 

«•) Soll nur. aus dem Wortlaut dieser Stelle auf .-in Manuskript in Jaeop.» Beut* «hlie«e»? «Irr grau* d.e 
Annahme einer biosyn l'roporlions/cithnunK ■wie sie der folgende Sau voruu»rui), mit erklärenden tteuchriltco ? Vergl. auch 
«rit,r uiilrn „wm ichs hett «u wolt ich ims /.w eren in mg bring™. " 




Damit schliessen wir die Darstellung unserer Untersuchungen. Der historische Zusammen- 
hang der Ergebnisse ist ganz kurz folgender. 

Bis zum Anfang des XVI. Jahrhunderts arbeitet Dürer ohne Proportionsschema, wie 
irgend ein anderer Künstler: bei seinen Madonnenköpfen bedient er sich vielleicht regelmässig 
einer Hilfszeichnung zur Markierung der wichtigsten Punkte. Doch ist er, im Unterschied von 
anderen gleichzeitigen deutschen Malern, eifrig mit dem Studium des Nackten beschäftigt, seine 
Kupferstiche geben mit Vorliebe nackte Idealfiguren; italienische Kupferstiche mochten ihn 
besonders dazu anregen. Etwa 1500 nun zeigt ihm Jacopo de' Barbari (durch den er wohl bald 
danach, um 1503, bei ihrem Zusammensein in Wittenberg, auch eine Zeichnung des Apoll vom 
Belvedere erhielt) eine Proportionszeichnung, freilich ohne ihm nähere Aufklärungen zu geben. Mit 
Eifer tritt nun der Künstler in seine Proportionsstudien ein, da es ihm an Tradition wie formaler 
Phantasie für das Nackte fehlt. Aus diesen ersten Studien ging die Wiener Zeichnung von 1501 
und die Grosse Fortuna hervor, dann die zahlreichen nackten Idealfiguren von 1504—7, darunter 
Adam und Eva des Kupferstichs und des Gemäldes. Das Schema für die Körper ist 
zunächst eine Kreuzung bestimmter Motive, namentlich des belvederischen Apoll, mit den 
wenigen, korrekturbedürftigen Angaben Vitruvs; in der Durchführung ist er unbeholfen, ver- 
sucht den Umriss durch Zirkelschläge zu finden. Zu italienischen Theoretikern finden sich da- 
mals keine sicheren Beziehungen, doch ist er dann auf der venezianischen Reise wahrscheinlich 
dem l.uca Pacioli nahe getreten, durch den er wohl von Lionardos umfangreichen kunst- 
theoretischen Bestrebungen gehört hat. Seitdem wird das Schema reiner, konsequenter; wir 
beobachten dessen allmähliche Entwickelung bis zu der übertrieben systematischen Ausbildung 
in der Proportionslehre, die zugleich den Verzicht auf einen exklusiven Kanon darstellt Seit 
jener Reise sind auch alle grösseren Idealköpfe, in Vorderansicht gestellt, nach ein und dem- 
selben Schema konstruiert; darunter das berühmte Münchencr Selbstportrait. Die Idealköpfe 
in kleineren graphischen Sachen und Zeichnungen sind je nach der dabei verwendeten Sorgfalt 
und dem Verfahren mehr oder weniger vollständig konstruiert. — 

So wird einerseits unser Bild von Dürer einheitlicher, indem seine Kunstwerke nicht 
mehr seinen Theorien widersprechen, und andererseits erklärt sich bei einer grossen Anzahl 
von Idealfiguren und Idealköpfen ganz von selbst jener eigentümliche ästhetische Charakter, 
den man schon längst bemerkt hatte. 

Wir heben hier nochmals hervor, was wir schon im Anfang betonten, dass es sich bei 
der ganzen Untersuchung nur um Idealfiguren und Idealköpfe handelt. Wir haben mit grosser 
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Sorgfalt auch alle anderen Werke wiederholt nachgeprüft und können bestimmt sagen, dass 
dort keine Regelmassigkeiten zu finden sind; unter allen Bildnissen z. B., Zeichnungen, Holz- 
schnitten, Kupferstichen und Gemälden, giebt es kein einziges, in das sich auch nur wenige 
Maasse hineinbringen Hessen.» 5 ) 

Diese unsere Ergebnisse sind nicht eigentlich neu: der abweichende Charakter der 
betreffenden Werke ist den Freunden des Meisters stets aufgefallen, und mehrfach hat man 
auch die Erklärung in ähnlicher Richtung gesucht, wenn auch nur ausnahmsweise in bestimmter 
Form, und niemals durch eine Untersuchung mit dem Zirkel. 



Auf das künstlerische Schaffen des Meisters fällt nun ein eigentumliches Licht, in 
welchem es der ferner stehenden Anschauungsweise unserer Zeit fremd erscheinen muss. 

Zunächst ist zu beachten, d&ss Dürer nicht, wie ein moderner Maler, im Aktsaal begann, 
sondern in der Goldschmiedwerkstatt, ehe ihm sein Vater erlaubte zur Malerei umzusatteln; 
und die spätgotischen Handwerker waren ja mit dem Zirkel sehr vertraut, konstruierten mit ihm 
die schwierigsten Figuren. Ausschlaggebend sind jedoch drei Momente: der Mangel an formaler 
Phantasie bei Dürer, dann der mathematische Geist jener Zeit und ihre rücknaltlose Verehrung 
für die Antike.''*) 

Jeder Kenner Dürers weiss, dass seine eigentlich formale Phantasie nicht auf der Höhe 
seiner sonstigen künstlerischen Begabung stand. Wo es sich um die mehr inhaltliche Seite der 
Komposition handelt, da ist er unübertroffen in Tiefe, Schlichtheit, Grösse, von packender Gewalt, 
von ergreifender Innigkeit, von feinster Stimmung. Seine man möchte sagen dichterische Phan- 
tasie ist unerschöpflich: man betrachte nur die verschiedenen Ausdrucksformen, die er für jenes 
vielleicht grösste innere Drama gefunden hat, das im Garten von Gethsemane durchgekämpft 
wurde. Oder die verschieden gestimmten Passionen mit ihrer durchgehenden Tonart. — Gilt 
es aber, einen himmlischen Frauenkopf oder einen jugendlichen nackten Körper in strahlender 
Schönheit zu geben, so versagt seine Phantasie. Er kopiert, er konstruiert: er stückt seine 
Kupferstiche aus Entlehnungen zusammen, er glaubt sich zu Zirkelschlägen flüchten zu müssen. 

In diesem Mangel ist er der Antipode zu Michelangelo, der sich vor plastischen Motiven 
kaum zu retten weiss. So sind aus entgegengesetzten Gründen hier wie dort die Beziehungen 
zwischen Form und Inhalt oft schwer zu finden: bei Michelangelo lässt die formale Phantasie 
in ihrer ungeheuren Schöpferkraft die inhaltlichen Anlässe oft weit hinter sich, so dass wir den 
Weg kaum zurückfinden können, bei Dürer kommt sie dagegen oft nicht bis an den ge- 
wünschten Inhalt heran. Bei Adam und Eva des Kupferstichs sind die Arme gleichsam von 
früher her stehen geblieben, sie genügen der Handlung nur notdürftig; das Pasticcio des 
„Grossen Herkules" ist aus drei ganz verschiedenartigen italienischen Vorbildern zusammen- 
gestellt und daher unverständlich. Wir verzichten darauf, diesen Mangel (ähnlich dem Mangel 

■*) Die ciniige Aufnahme irbeint. aber nur auf den ej>lcn Klick , d»s 1'btUail MuiVeU in der lh-diner Galerie: die 
ilrn Otichlstcik- »md ikoilich gleich li«h. Bei nilicicm Zusehen findet man al.e» auch hier so viel unrcßeliiiasiigcs, da« 
liüin an Konstruktion nicht denken kann. 

Der Wunsch, in den damaU so geehrten Krci*. der Litleratcn cinrulrtleu, majj bei der um 1 5 1 2 hervortretenden 
Absicht, seine theoretischen Studien in Buchform dirdcmiUxen, /ul „ 'l ci ) mitgewirkt hahen. In den vorhergehenden Jahren 
jedoch, die für un* von besonderem lnlere*\t' sind, med au* ihnen ;ene interessanten Anwendungen Seiner Slmlien vUmnicn, hat 
et die«! jedenfalls nur ab Grundlage für 'ein eigenes Uimtlcrische-t Seharien (»-triebet), dicht «» litterarischen Zwecken, 
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an Farbenempfindung) aus anderen Imponderabilien abzuleiten , wie der nationalen Vererbung 
oder dem künstlerischen Milieu; wir konstatieren ihn nur, und verstehen von hier aus, das« es 
dem Meister mit seinen theoretischen Studien und Vorschriften wirklich ernst war. 

Man muss dieser Seite seines künstlerischen Wesens also grössere Wichtigkeit zumessen 
als bisher geschehen ist. Dem historisch geschulten Betrachter wird das nicht schwer fallen, 
denn wenn er sich in jene Zeit versetzt, so sieht er überall den mathematischen Geist sich 
regen — gerade in auserlesenen Köpfen wie Lionardo besonders stark; auch in Nürnberg 
wurden die mathematischen Studien mit Eifer betrieben. Diese mathematische Richtung (ebenso 
wie die Verehrung der Antike) nahm in der Folge noch zu, bis ins XVIII. Jahrhundert. Deutsch- 
lands grösster Gelehrter, Leibniz, war stark mathematisch orientiert. Freilich, die Mathematik 
scheint, nach den gegenwärtigen Anschauungen, der Metaphysik viel eher wahlverwandt als der 
Kunst. Nach den heute am meisten verbreiteten — allerdings ebenfalls historisch bedingten — 
Begriffen steht das Schöne gleichsam für sich, ist subjektiv und hat zur Mathematik nur mög- 
lichst geringe Beziehungen, man flüchtet sich gewissennassen aus der harten, mechanischen, 
logisch-mathematischen Welt in die subjektive Welt des Schönen, in der wir die Herren sind. 
Damals war es noch anders, die grössten Geister waren erst dabei, jene konsequente mathematisch- 
mechanische Erklärung der Welt anzubahnen, die uns heute anfröstelt; und in ihrem jugend- 
lichen Ungestüm hemmte die Mathematik ihren Eroberungszug auch nicht vor dem Tempel der 
Kunst. Die damals so häufigen und hartnäckigen Versuche, das Schöne gewissermaassen zu 
bannen durch mathematische Zauberformeln, sie sind ein Ausdruck dieser starken mathe- 
matischen Strömung. So verstehen wir, dass ein grosser echter Künstler wie Dürer jene 
Bahnen wandelte; zumal da die zu seiner Zeit über alles verehrte Antike diesen Weg vorzu- 
schreiben schien. Die Behauptungen, Hoffnungen und Mahnungen in seinen Schriften beruhen 
auf ehrlicher Überzeugung; seine „mü, arbeit, verschleissung langer zeit mit fersawmnus des 
gewins • hat er nicht bloss aus Absichten des bürgerlichen oder gesellschaftlichen Weiterkommens 
geopfert, sondern seine künstlerische Anlage und Überzeugung drängten ihn dazu. Wir ver- 
stehen also, wie Dürer mit vollem Ernst in der Wiedererlangung der verlorenen Proportions- 
gesetze das Heil der Kunst sehen konnte, wir begreifen seine Klage über die christlichen 
Eiferer, die den Faden der antiken Kunsttradition abgeschnitten hätten „um has der abgötterey 
willen . . . ach wenn ich aber do gewest so het ich gesprochen . . o üben heiligen heren und 
fetter um des pösen willen wölt dy edlen erfundennen kunst dy do durch gros müe und erbet 
zwsamen pracht ist nit so jemmerlich tötten / dan dy kunst ist gros schwer und gut / und wir 
mügen und wöllen sy mit grossen eren in das lob gottes wenden. . . . solcher pücher hab 
wyr aber nymer und dorum so ein ferlorn ding unwiderpringlich ist / als dan mus man noch 
eim andern trachten. 

sölchs hat mich pts her bewegt das ich understanden hab mein . . meinung für zw legen / 
awff das so es ettlich lessen / im weiter noch dencken / und das man deglichs zw einem nehern 
und pessern weg und grünt kümen müg." 
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. . . Mit Recht hebt Pazaurck hervor, das» Graf Franz Ant. 
S|x>rck fiie seinen Besitz und dessen künstlerische Ausschmückung 
mit «-inen allerdings sehr bedeutenden Mitteln in gewissem Sinne 
Ludwig XIV, .Hier August dein Starken nacheiferte . . . Was 
den Darlegungen i'azjurek'» einen ganz W sonderen Wert verleiht, 
bleibt die Tba'.saclie, dass er nicht nur eine Gruppe bisher durch- 
schnittlich näherer Betrachtung ni>rh nirhl unterzogener Kunst- 
werke mm ersten Male sachlich behandelt. :.nndrm auch auf 
Grund nrr hivalisclter Quellen, die s.,r ihm niemand gekannt, 
geschweige denn liunstgeschtchthcb ausgenützt hat, die zuverlässig- 
sten Angaben Uber ihre linl-tHiung und Uber die mit dei Aus- 
iK-tMutL-n Meisler beibringt, üb< rali hrlüilt der Verfasser 
testen Boden zuverlässig erwi-isbun-r Angaben unter seinen 



. . . Lbe typographische Ausstattung der allen modernen 
Anforderungen vollkommen gerecht werdenden Publikation ist 
tadellos und verdient alle» I.0I1; die Auswahl und Umstellung 
des Bilder malcrials bezeugt el«nso die Sachkenntnis« wie den 
guten Gescbmuck des Verfassen, der eine irhvne und lohnende 
Aufgabe hingebungsvoll und erfolgreich gelost hat. 

(Ami tiurr Rtifrt.-k**iZ /V, XruM-jrlk't 

im Ktftrtvrmm /ur AwMz/w-j'/zrMs.-A*// ) 



TOTENTANZ 

Blockbuch von etwa 1465. 

2/ Darstellungen 
in photolithograiMusclKT Nachbildung nach dem 
einzigen Kxcmplar im Codex I'alat. gcini. 438 der 
I leidelbcrger l invcrstt.Us-Bibliothek. 

Mit einer hinleitung von W. L. Schreiber. 

gr. 4" in elegantem < ranzledcrband ndl Sehutzcarton. 

.Xttr in !•«> nummerurten Exemplaren gedrtiekt 
Preis 60 Mark. 



Die von der Reichsdruckerei In Berlin hergestellte vor- 
zügliche HejiToduktion bildet gewissermasson eine hrganzung zu 
den Publikationen der Internationalen Chilkogriphiicb.cn 
Gescllschlit, ex soll slurch diesell« Bibliotheken und Sammlern 
ein getreuer Ersatz für rlas nur den wenigsten Forschern und 
Liebhahern zugängliche, einzig existierende Exemplar der l'ni- 
versitats-bibliothek in Heidelberg, welches in allen fachw-issen- 
schutiliclieii Welken besprochen wild, geboten werden. 

Die dankc-uswerthe Anlegung if 11 r Reproduktion gah Herr 
(.eheimralh l.ippmann in Berlin und der derzeitige Ix-stc Kenner 
der BloikbUebcr Herr W. L. Schreiber unterrog sich der 
Mtihe, eine einleitende Krläuteruug dazu iu schreiben, in der er 
seine Muthmawungen ulier Zeit und Ort der Entstehung nieder- 
legt, die ursprüngliche Anordnung der Blatter feststellt und 
Vergleiche mit anderen Totentänzen giebL 
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Das Bildnis bei den altdeutschen 
Meistern bis auf Dürer 

Dr. Alfred Lehmann. 

Mit 72 eigen» für ilas Werk angefertigten Autotypien. 
XVI und 252 Seiten. 

Elegant broschiert. Prel» 16 Mark. 

Fine Gr »ch n h.-e lir. „Dcutactien Rlldnt.»««** ei.nierie biibcr 
ni.ir. r.n.hl. Pir »»rlirif ende Aihrit unifnft*t in euch .plernier VA .Ue 
Werden i'.r» lld.tun.er. in I >rJUcli lan.1 v..n »einen finleMen Anürtfr. ••.» 
r-r alle.einetr.rri YerUeitun»; der roeanichnf trjrk >n.t. ib. i« 1... rur Hjlfl. 
de« It. Jahlhijii.'tita, «o 'I« H.l.tilnack, die »r.ler- und l'ii..*l«..i]ii.jui.- >>i 
verdraiu«o neyinnt. 

iihrr..r»i:mile MehrtaM der tiu Buche lte.ptot neuen Kunatwerke 
1.1 dem Aufnr durLh eiferte, /ueaeiit wieder h-.lle, Anicltr üutii: auf »einen 
im Inlerei.e dr-s Hu. Ii»» uc machten Keiten bfti.jnt tf»w.T,lfn 

J>rt auf wi„-ii«li:.ftli.l..r l nch.ni/ iirr.iHrndro Alliuiilli», Kai 
def .*.«<« «inen a|; B e..niiiea. »» In l«li ( lli:h die L»< haiei.e irilerc.,.icrri„J t= 
Charakter in Inhalt ml Kann <cst'ji-ii. 



NICOLAS POUSSIN. 

VHS 

Dr. Elisabeth Harriet Dcnio. 

(ir. S". vill un.l 14s Späten mit neun LichidruckUfelrt, 

n-ieh (»cm..)(lrn 

Elegant brochlert. Preis 8 Mark. 

I'i* i.-*Ieltite AmcriJ».«»^Titi 1**1 auf (irum! ihr-rr t c! Ii ;in;(n uhpf 

}"©imi»i, deiw^j tlt «-tuen lall.*«*» Aulvtil.'j,.!! tu 1 it.-^ita , : ewi. Iniel-. >:ru 
)*oku-niie- «ler H»i-tfll.ffK*«J Ln.»rMK.*r. nl.uigi. 

Y 4 „* Mnm^r il.hir .(Vr l'oilx.in IR .IfMUcl-rT Sr.r», he (M.l:n! t-inW 

njcl>i. "tiiI Htc l.ii,»n.tiiT <Ir* Aii'.lanil«« t«i vom l>e<ii>j;»T. Ni >u.]|r jnkje Oer 
tCun*t^r^i:lin lile ve-rulle. 

SSHAt. T; i Juft«j£t$thnhU. i*?>t-it>*4- — * iuüutkaU *nd JAi!'(- 
»rti t» A".*»*f /6rj — /(>4tj. — t. l&.'*m-i!*r in t\i*u. if*ji — i'>ft 

— A*,'.r/.v. — W;«.y^/1". — .\mmiMrrfttltr. 



ynttchtero und seine Schule. 

Ein Beitrag zur Geschichte der Oberitalienischen 
M a lerei im Trecento. 

v„„ 

Paul Schubring. 

Gr S». X un<l l|| Stilen 

mit 10 Llchtdrucktafelo n:nh Fr«ti.-ii in BtiJ-.n. Verena ,n„) 
Trevin. 

I kii.ni t.mvhivri. Preis 8 M»rk. 

l>ie l'nler.ii' lijiii; i;elil ni^?il in rr.rnr Linie tlvrauf an». « I — — A m»-il 
Altnhi.ro» und .V.nr.* an tlerj Jiinjnaner r rexk.ni: /«len um Sil lierlien ,1 Ii. 
futtnar.il . rtnr /n *. ontu im Iwelneil it: vrr^.iiht wjfileli, oliii^- ^i»» 
»»r «!en Aa.lirurk jiif lUiiniliv« l.iilli^keit ni.it.hle. K» äaiii J»ni \ crlH^rr 
vleJlne^il da:ajl an, Jen t* hC li(i L -»n ctMlrat,'. oen 'l-r ..lirrt'^n.iiii.'K» 'l f ei.cn tn- 
malfrei für i:ie l.e.iralenl«nike u = K .l<r IIa Ii- r.,,; l,ru knn.t 1. it-t. Seilet 
fy trieiich-rn. a^ r» 1-li'n A e>^t elien 1,1. Wir lniji.rn <luri lia .1. v.in ilem 
Irrtiim l...l.;T,|iirn , yn« li,„,l immer «Tiailer aul ir.iu.tru »•, „►, 

all«. Hril au« H .rfu/ yrki.ninirn »ei 

,,1'iir .l-. <l,rxr lurl.^iieu'n. raau anrh m, Einxlri.n mariL'her t iinrarM 
erhil.ru wn Irn. i.t e:i- «r.l. iM.ileurr 'i.liriii i .|^^rt» in il.r Lr', riiiitu:» 
J-i ;-»•:(! itti 'ich l.nl»n.kli::, k i .Irr i.r-r-ii »1 irtm. Iie^ »lal--'i s - a h- 
Mit ilr* t)..nk inrliif .na. .„I, <lrr l>an. .iaf-ir verhuMeu, .ij.i ,!rr Vf. 
uan_ aiu\ ilurch die k mum 1». .he Krrj, ».IlIi. rr »emriii t'ulrr.irlmni 
errlichru hat. ru fr»»e^n »rut " 

ff- ;•*.<*• He.,Whet» in .Irr 1 •.««<:-,«■ l.itte.Mui>ennn ( i.- v . Ni 



BALDAS8ARE PERUZZIS 

Anteil an dem malt-riscbcn Schmucke der Villa Farnesiaa. 

Nehtt .:ii'm Anhan B r: 

..11 Tamino Ii Diltaan Pergui' Ii lir CoatnonialtaiUialbak a Situ. 

Kin Vt rsiu li von Artur Weese. 

.m S,-it-n. 

Prel« 3 Mark. 

I fir an title Vi i<t|i •< I:«- Seile n: il ¥■ IlkoinimfH I Jtilv:hf mJr pfTip*Vtl» iiuttc 
Wir'-int: t; ».11 \'fi :t//i * • $.1 1 i ■■! Irioiticr [ *r i k* im < -a\ »t lierruim niPi wird 
au» t.f-11« I U ti-ii Hi'ir'.iT^r im ,\t* Ii*t »trintiint»"- rrklitrt un4 ih»« 

«.ijn.lll .'t *fl»f he ^plms-C rwlrn Kafarl« 1 b* .'»er in <1er T.iBlnHaiiatk d^T 
Jün^uii. utmI -«tirt *t..lrrn i a .1« U.^»-.^-.* f.,n S. \UrU «!el j.»polo 



Forschungen zu Georg Pencz 



Albrecht Kurzwelly. 

/. y>".'; .It'l II '.rn^iw.r.rr. — /V- .S.r. ./..!#-// Vir.Arf.Af/ii xhrr4ie it.*Ufnit>kf* 
Xfftrn 4sr ,<Va.'i,-Arn KUitmtit(/r .'^r/Ajj.' 4..MT, HiM'k am/ />n.-a. 
— , .'/, . Mw »t/rf/.. , .f«ifi<:-*«« A - '/.'r .frl A»i a — 

jT. /Vi. -Irt^mJr I Vn»»-*«'li< «V.iv Jr< />».•«. 

Ypr allr^ >-i'l ri ila. V er 'k.1 tni» dei II .hKkeit l'e:ii.r Uuil l>urer» 
bei .Irr Au.injluii- 'lr> S m ahnr ^ r i Kji>iaij^r* (" -i'.iti* !en ruii Hülfe 

r.rr Aklen . ort » -u ^tlatii y i. r'tlnni:''. ^.-1 .111. Irii.u K r'vtert n:>iDiin£, 
l^iirn» l i.ri. ljrf ii. il-f ^.hrrtlnx i m.i i-.rt i.-.il .... H .Ir.chnitt^. »ori irr; 
iirl.li^t. i i'uirri .-.'r/v.-.'rn-rj./ .^.. ir Vr.ju.ur/ ra i^rrf-tt :* mt Kl r**- 

..I .-a.'.'rrri l.n..,r.i r «. . . . lu. Au^iu.lcii »*r,e, h.%i,er uiiljekjmiler 
II I...T mir lo; H.Ii il . oie »jtCi-:i..e Littet al .1. 1 • 1 .in n. n k 111.il rl-e Ue. 
.. .meuhrit .Ii— l.'ne, 1 l.iwn ht «•«. . rr,it ile^, »ei---.. \ rrfolu iliejer 
Arl^n uu^rr. K-iiniru. ..!>.. <lie 1>urer^ liul.r iic-iiiru nutr.i S. hrilt wrller 
«rlnlirt »rr.i.r. w.i.l. 

r. i;»r/«/ ien Jalue-lieiUll 1^1 ile .t.clie J .ltle>i!- J r < r-. C li ii-krte. VI H,l 

Prel« 3 Mark. 



CRANACHSTUMEN 

ED. FLECHSIG. 

I. Teil. st. S" XVI hivI ju >• tri. mit 20 Abbildungen. 
Prcla 16 .Hark. 

l.VU.li. r 1. II. !;i HtUtckKillt »«•./ A«/ wruv«'. <r>r.'rr UiriHUtr 
/-»••*• t rjrr.r. *. |t>a «rr w<Ww .ca. ijimimkrt \ly.t\ — ///. Air 
/V.W.»« Tint**t,trt<»tt «W rarr Uwj. — j'J'. /«r (Vanaar4..«>u> 
t'fi'Mnn in i'rl\>lti. — i'tr vi a«/i 

IJ.r atalllie-Se K.rnl ial da. Kr|£rl,n„ »,,n |.,„ 5 en und eifrisen 

(iiterautluiiieti. ,| : . , ,el ,u» KLiru^j J.r trau:.. K UtrelTmrtr n Frajeu 
I eiliafien .!...,ru 



Architektonische Stilproben 

Mtl )ii»|..ri«!iem IVIu rhln lt .Irr »irhlik-sten B.turlcnl.milcr 

vi.ii Max BlachoJ, Ani.urki. 

tät. !>". y. >c:i.n Trxt. Mi; 101 AMiildtingcn auf 50 Tafeln, 
Preis elegant cartonnirt S Mark. 

..Wer einen kurzen un.l klaren l'el.rrhtirk uhrr <i<* t;.Mhi.:hte der 
Ar. >.:;e'<tur a Irr /eilen ijm! allet 1 .imler un.l uLer dir rharai let iah«. K.len 
fiiruiri. il.t <ti]arrrn »-irli i er^: fi..nri. will, Steife uacli .lirarui elegant 
Carl iitiieilrir |'..i. li|ri v K» kain auch. :.!» LicileiUn.' rllAi Studllrin eine. 
,1 ..treu ttrr.ri ilienrn uail rfrltrn itann .Ije .;. trjieo Trat uud die 
f... A:.|nl.'uti<cii -tue iii.tr Vi r.i liulr 

ia. i , -ir» /iri/rVi,Vw..£- rar „..'rrrrr ,'hr .-hriillifkf K*Hlt" ttyOO.) 

ta I.« nuih elue cirrrnli. hr Lr^Liuiir.,: ,u ri<ra mriM-n Hanl). 

t.i.h.rT «|. t A«hlteV.tUt.-e«:>..vl.le. V.« denerf kt.ue. die.« ra> OAtkij;« 
Krichhalliii«.! an uutri. Ai.blli-Uliiiei! aufwei.l" 

•••'»' """ foifrtcimxt : ..Uifliflr £tit**f iqua.\ 
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Regensburger Buchmalerei 

des X. und XI. Jahrhundert». 

Kaimt <« frlbu Httttiilttrt 



Georg Swarsanaki. r>r iur. et r i,il 

Mit ioi Lichtdrucken auf 35 Tafeln. 
Ein stattlicher Band in vornehmer Ausstattung. 

In cleganteiu Gnnxletnwandhanrl mit Schut/kurion. 

Preia 75 Mark. 

K : .n» umformt* Utilf-twhuog »her 
i-chen J h-.Cir.krjt rinn M-ater«. bu 



Brrui-kakMiadiL^ der f^l ihh.li eil, Kirche», und Kullurgf^duibte der /eil 
; b.ahet u-:»vh lacht. Seil.« Iji.irlunteTt-irhu.ngrn rtiahertfn H«h*r 
er» deuttch« M»l*>-Kiit«n der /eil, de nun li»mnit die bayrische 
♦m fitr «Ii* anillelal.rrlirv.tr Kii=uieiii«*icklu»g in .VuttLhland 
•m'u litt km*» um! etgeitarttge» (*Ued gegenLbctge*teili wird. Material 
in £<xs*tei.ll.*tlft UubeV.an.lit und lut 4U*nnhilTi»lo* ^Dpubluirrl. 

Nebca der siilkritiacfcen l't>ie'»uchung l»tift Ji» ikoiiogf »uiii»-:hr, in 
der liwoiid«e» die komplinen«* aymbidniben I>*nielluTiif* n 1!?* Vi* O-d* *, 
dir durch kunftthmarh« und lilteraritch* l^uetten ei»i_|u>j,fr.t.'.l #ik)j.rl wrnlen, 
Vemalnnua|i gaben, und die ilurvli die falilrelctten, Abbildung er. crt-tulrrl 
werden, tu denen, der Autor die Auffcahmeo »*.b*t direkt v.ui Ihigiiial 
g«ia.»ch( hat. 

Da« Werk wird vnn h1«ihen<i<in Weite die r.nchj. ht* d#r Kim«t, 
dar Liturgie und fiir .'»bflgrapaSt* m-ih, 

,,t>er Verf***«r verdient wegen ••einer eingehenden Keciitiiii der 
itl*»uietteo Haudichnfteti fruhcreu Mittelsiller* grv-tf.«» Veiuauea. Kr h.11 
da.» weicvenueute, >ivf Negeaiburg bemg'>.<:r,e 'tinoil^.hnfl iche Maierta! 
m't ftTOMfT Muh« vollmundig getamme.T, eingeh-ird b*»rbnfben und 
mdiirl, »Un e'i»en *trt»i>Um Beitrag ifriiefert iur Würdigung tl»r Anfalle 
drutiL'Kru Kurl»!. Seine I ji htiiriitke biriea w*rt»4,.le Prrilxa tut 
H der Kcimtoi» der \k- und Malerei." Aua ^eiarr 

-churjj St. tl«i**eL'9 in Cer ,,/<a»i-hnlt für clmitl. KmiM." 
tm~ 1Am lllaatrlerter Pr<M»ekt »t*M u DIeaat*«- mx 

Francis Briot, Caspar Enderlein 

und das Edelzinn 



Demiani. 
Lelpmlf 1S97. 

Tin starker Klrin-FnUohand mit 7 Tcxtahbüdunj<rn in Liebtilrurk 
um! HoWbniu un.l 50 Lichtdrucktafeln. 
~— In Leinwand tmt GoMprrtturif; 75 Mark. 

,.T>er b#kaante 1 rtpriger r/rinn«J.mmter Herr Kegier-ungerath I>*ottac,i 
li»t uai hier ein prarhtvoll autxruattet«, »t-lir t<tr t f;. tig xrarbeweie* und 
[Eich luhaltie.tlie* Werk ^eithetikl, ili»» (ur Jeit?n, it-tt >( L li ttt 
; iter Kanrtttgtei-.ef. L-.ler /nirnriei*«*kiinn beichjl'iigen wird, die 

K. I |f, iw> Ii t* ra ri »c lir r. 1 . e n t r a lf> 1 a 1 1 i i*>1 Nr, t6 
,,1>tt kuvttKmi'fiatlie K«diakim wird ei nie ütttetL*t»en. aein« (■«nag- 
iku«iii|i auutM(jf«\.'ben, »ein ein Speiulwerk mit »nkhen *«i»i;e«en_tiu*te» 
Lkkldruckeu au*-geit»rt«t |>|, w>« dn« Werk 1'eiiiUnj'* . . . Sj in .',«» 
Buch »uc^ **n ehr*oi(« /<t'c r -'* : "" r »nrnehnie Haltung it>» Verlag«. 
Artblir WrtH in Hir H'il^t* mr Allfimeinrn / tiiuni |fc>r, \ t. ijj 

Königsberger Stuckdecken 

des 1 7. und 1 <S. Jalirhund 



jrts. 



Namem der AUerthumsgr«ell*cha(( Prutsia 
S. Cslbak u>i.i Walter Simon. 

Fol. 24 Seilen Tc\t mit iS LichlcliuckUfcIn. 

in rifiranicr Ma|.|x-. Preis 20 Mark. 

Die whr intewianlFO Kijniyi^rrireT lUrork«3erk«n «f« i j. uml 18 ^»hr. 

w.tl, t l t «len IKt.kajlCT d<, l>« t ken»Rl.Hekl U t .l<> 1<f.lult»V.h.n Zf,< <m>. 
h*!b Bolloi. Sc» ■HU), ,lc;r S»uüau el«, Kalkh^ui». e^.UM «irJ, 

»craimictillijh I'iiiciiiuk grweiili. 

Di» I ,chi<*r.Kktiff]n halt-c, .Ii. An.kl.T-. „*| D«».l« d»r t.«<l«i> 
rücken io t i.n« »u. k -rj»ichn«»r Wci.r im BiM« f..l un.! rra..|[l«:h<.|i »hl- 
rvtehrn Kunatfr»uiHleti »r»t <len Uitinwrec Uettust <lirtrr SchoiiKctlra. 



Die Psalterillustration im Mittelalter 

Vl.t 

J J. Ttkkanon. 

1. l( an .i 

Hut I. l<y«a«t.vl* l'-.iliiTilliistrJiii.in. Mon. lii-.rli .|h- •.l'^i-rhe 
Krdarl-.o'n. Stile 1 — Ul) mit Ii la/rln unJ bi Jtxmlnttr. 
Ht-Isingforv 1SS5. 4 Mark- 

IKil 2. Uyiiiuiiv 1» l*Mili«rilta>mtioB. I>r m.>n<-l.i««-h.ih«»1o. 
giw-hi-n Kc-il.irti*»lt vi-rw-nndto M.iri(Ncliriticn l>ic an^ltikruliicllv 
PtAlIrrsrufi«. Kintrlnc l'^ltcihanil'. hrih»» -S. HI—JS2 mtl 
1 Ii/ein und M 'Jtxttllntraiientu. 4°. Hd»iti£iViri lüy;. 
2.40 Mark. 

Hell }. Al>cnilliirdU<-lii; P».ilUn!Ii:«1ralinn iK-r ritf<-lit-I'..illT. 
Mit 7 7 ttxttliuttrationtH. 4. I leUiiij:rur> und \jc\\>i\^. 1900. 
(= Si-itr 153-310.) 7 Mark. 

W. DE BOCK 
Matöriaux 

ä l archöologie de l'Egypte ebrätienne. 

A^c.- IOO .k"it»5 djin 1c tnlc el 51 |itani-lm tn |i!i<it<tty|>ie. 

II, <*4 Siilca Trxl ■ fu^isrli 11. frtn<r»i*rli 1 hr ><- h , Allj< in < arton 
Preis 20 Mark 

,V«r ('» /fi> tirmfUrr* *uj rrh—lkeut* kf{n!tllt. 

1>». y.^li«»»!.^ W«V »uih^lt ,lie 1 ru-Lnis« .1« lnm»l..niSii.ti. 
oNm .Ic-. I»l<let «1 fiuh »»tMuibtiifii \>cf»f*cn, <lr« Uui|cj^hri(rn 
rjlOf» zu rt»r Kai.fil. EimiUii» 'n St. WLchuiB. I,riti x l neue uo.l 
mi»f.~,iii.ie B.itri.,:» »nr B»iir<nl„„ c ■!», Kna.t njiil ArrklUklar *a> Iii 
.r»t«. Z«ll 4r* 1 klUtcaUHR« la W>»<*« ut.^ -I»r oair.it in ^usimraru. 

h,1.:i; «Irhcn.Ira k.^J.I llib»li ItrjliVlIulec .1« Sillhalti. 

Ihr Krtvärt«w»li^«t»l. i^ beiuc auf »ti* k Ii. i^l Icri^cha» |i:.kiilti«at», 
»«Uli« t.t t.ietrn. !>lo.l die Klo«« l'tir K l-Abc...! ii.v.1 l>«i» Kl-Alh- 



Alte und neue Alphabete. 

Cl'cr tiundcrt unJ filnfiij; vciltslinJit,!. 1 AlpUah»:!»:, drriKsi^ Folgrn 
von /.iffern und zahlrricht' N'a. l.hiidungen nUrr iWra ». s. w 
Für -l<n prakt.Mihvti Gebrauch, nebst einer Kintuhrunir üb-r .,I>i«: 
Kunst im Al r lul«*t " von L«Wl* E. D*y. Autorisirle ringelte 
PcartM-itung. Fi« handlicher Hand mit 63 SritrniVat und 159 S«it*n 
Abhildunf!en. In larbiit« Ld»»-aiid K^^undrn. Prei» 4 Mark. 

F-in newrr Si hriHeiiallat , r.iae Krgarirtiag ju rie« j^otMO Wfrkta von 
l'etaCndurfeS, S<t.u(jjwneyer, Wniuiu u. a. w. 

100 Aljthibeie »lud Muiter iut alle* Zeit. ]>ie Aotwakl erttrr^kt 
•icb uhw ffuhesie hi*tori».:he Ztii bi. /um i? JabthuBile/r. m chrono 



■ t.ieten, ? 
ift.M, dte NfCrnpol' 
M*uv->l*eii mit ihm 
w»I*he liier eine ul 
I W>i,triipl.jeti de» 



iiiifteu (ü beiug auf tii* kn 
E.i die Kloittf j>rir Kl-Abr.i.l urv.! lreir Kl- 
Ton KI-R.iK»<-'U»t nod »Ii« in ihrer N-Jie 

al]rj„ri.,:l l(n ui.d b i L I m l h r w H;'ilrU t:t„ 
fulirlit.br He»chieibuna uikd IWiitellui.fi uAch C 
etljkti-r-ii M eiuAd«n haben. 



Sammlung Richard Zschille 

Katalog der italienischen Majoliken 

*on 

Dr. Otto von Falka 

Iriratt.* >!»« Kumt«»-««!!« Muteuan in Köln 
V'nlio. XVIScitrn EinfOliiun«. J4 Sutten hr>., l,reil..T.lci Kat.il.-j; 

Mit 35 Lichtdruck-Tafeln. 

I.ripiif; I S</<>. 

la Art l.inrn n»t.uii.i»u, itie Tafeln I.'inwan-Jta't. i l.rfer St>.nln *--r,f?li>t 

Preis 45 M«rk. 

live «nitre Snintttlufig Sielet -furch ihre glückliche Au»w.ihl dir M< 
.irlikfd. nn u(i€i»i.:liillLhe* und ricbiitff^ H'l.ä ni-:K| ihit d<r» ifanrfn Km- 
wi-: irtuu^i^wiiK«», tc-ndern Jir )' --Irr L :l;i~'»ni't»rrn t-'uir.ilt.itir, t!fr \l:ijnlika 
tu ^rwiiiueä. t>ie -te r H**\r.rei'!iUii^ tier »mreiriM * -r^-er .tjrt'V vuraui- 
^eliiiideo Zeil-D h-ahen d*n /«rttli, :iuf die H.iMfit»:u:ke uo.l d:e wl. L likjstt-n 
GTUpl.eii tun^rhat^ drr italietim »irti At bellen Kiu»u 0 »m»ii otid ilie Stellung 
«larn-lekT'n, die »ie io der lic<-. iK^t« .^er Maj- ülii eiimr^km 

.11« ;j berv.:?r«|jeiidi.ten Stücke der Syinntlunc iL»-! auf l4 mit «1 «tirr 
Snr-lnU hetKOtelben Licht.lrutkO'jifrla wieder^egr!.«! . Kitte- weitere I ±U\ 
et«N*l( •'!.« It.i'jiK*.*!. Mickten r iLn*- und Meiklettti ukeu. 

Meisterwerke der deutschen Bildnerei 

de* Mittel .ihm 

j auaije^jblt und erl.iu.frt vnn *ni|;et»-jn.ai<Mi uod htr»u* k,e^eben ton 

Dr. Ane. Schmarsow Bduard von Plottwcll 

IWeHor Sei Kointe^hichl«. 

Teil I: 

Die Bildwerke des Naumburger Don 

S7 Seileo Text tri 4° mil 20 Lichtdruck-Tafeln in Folin 
In Mai s e. Preis 25 Mark. 

I>iewe liertliclnKii W* t ke, ar*1rlif dir 
t'jtt;e*j|-Llit, iictii »Jkjleich »--»hl die ai 
? blkdendrn Klin*t 0« Mmelaltera tlierl:au-,.t. 

Das Wesen der 

Architektonischen Schöpfung* 

Antrittsvorlesung 

}' fceUalU-d in der Aula der K . t'nivrrntät l.. i|izi|; am S Noteinber 1S9J 
ion 

1 August Schmsriow, .irdtntlu-ber rr.ifeuor dir Kun-tctv.-liiditc. 

Preis 1 Mark. 
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KUNSTVERLAG von KARL W. HIERSEMANN in LEIPZIG. 



Ein wichtiges Monumcntalwerk 
der Deutschen Kultur-, Kunst- und Rechtsgeschiehte 

gleichuichtig auch für Deutsche Sprachforscher. 

Voranzeige. 

In meinem Verlage wird ciseliciricn : 

DIE DRESDENER BILDERHANDSCHRIFT 

SACHSENSPIEGELS 

Auf Veranlassung uikI mit L'iUerstut/.uii<; der Kjjl. Sächsischen Kommission für (iesdiiehle, sowie mit 
Uiiterstüt/un^ der Savi^ny-Stihunj; lierausi»ei'cbcn v«n 

KARL von AMIRA 

ERSTER BAND: 

I acMmilc der Handschrift in 184 I .blndi ucktalcln nebst 6 Tafeln in l arbcndruck und 3 ErRänzungstafeln 
in Autotypie, sowie einer Kiiileituii-' vom Herausgeber. 
Ui->»-F»1iu USXJ'' <••«>) in 2 Leinwand-Mappen. 
Dieses Monumcntalwerk wird 111 J Hallten erscheinen, die im Mar* und (Oktober 1902 zur Ausgabe 

gelangen werden. 

Subskriptionspreis einer jeden Hälfte 90 Mark. 

t'-ciserlioliung nach Vollslaudigwerdcn vorbehalten. 



At H..T.ni.«aU- .1.-1 RL-pruiluVtio« dieser kostbaren .1 de« Mittelalters und der Rechtsgeschiehte zu Gute, 

UiJdcrhainUcliiit'i wird die kcihc Ter Na. -libiidunge 11 aller kur..;. ; doch ist rr auch von unschätzbarem Weite für dir Kosiüin- 

und kuliurlMii..n«> licr Ilandv i,riit<n un. fin i-> -unicn w-.itn.)lcs { und Waffenkunde, die Wirtschaftsgeschichte und 

Stuck vermeint, wild vWli mit dem iJrcsdcncr Sachsenspiegel 1 die Deutsche Sprachkundc den Mittelalter», Vor allem 

nun erstenmal eint ^xone ocu'.sche liildi rhandsrhxifl vollständig f al>cr erhalten wir auch ein anschauliches liild der grumten 

%ci..fi.-niiiclit und ii t ..-t tv t lr t ijiiw llandxhrin an M - n .■ de* ( Kultur der sächsischen Heimat In der Zeit de* 

lltu»ttallonsslot(cs alle bisher pühhcii rlen hand<cliriillichrii J hohen Mittelalter«. Denn es Klebt kaum einen Gegenstand 

licnkmal.r deutsche u l r.-.^ru.igs. i dieser Kultur, der nicht in den Mumationcn lur I'ariiellung 

Ks IM daher cm besonder..-» Verdienst der Kgl. Sächsischen j gelangt. 

Kommission liir Gcsciiirlite die Veri.iientl.i h jng dieses grossen i I >ie Verorientlkhung des 1 rresdener Sachsenspiegels wird zu 

[it-nkma'.s veraiöa-st und in ui.ilciicllci Weise, im Verein mit } einem ([Uten Teile daru beitragen, den darin enthaltenen Schalt 

der Savi^ny.tillung. d.< 1 1._ r .» n -.^.i ti^- cnlerstütrt , T u haben, i mit grosserem Kiter und hoffentlich auch mehr T-Tlolg zu heben, 

i>ie niiLMiationen «um s». iiseiiv|<ie|(rl »inj un« in vier ) aU btsticr; denn ein wissenschaftlicher Kommentar XU 

Hand« lmitr.i, den k..-ti.4t:ten Schallen mit des deutschen Aber- ( jedem Kilde wird in eindringender Forschung 

tum*, erhalten, v,. n oenen ,iir m ler Königlichen Hihhuthrk j heraussondern, was In seiner Darstellung alt 

ru lirr. bn d.-n \ r,i:g dci gr. s^i.-n Vollständigkeit >k, ilias- i und neu, was echtes Symbol und Zusatz jüngerer 

liativen Teilen bat. J Herkunft Ist, und somit cieit Wiek frei machen lur das Ver- 

lar U-wi im. der aus 'Irr Vexoitrntlicliuna de* ."Sachsenspiegel» } aUadn» auch der frühesten Fntstehung. 
hervorgeht, kommt in enter L im di r Kunstgeschichte ) 

Der I Icrstclli.ng dei Tacsiiiidc-Aiisg.iti.- ist in jeder lt../o:huiig die denkbar gf.sstc Sorgfalt gewidmet, die Tafeln sind 
1:1 .leri lcistungsl y liigalcu Müiicbeiicr Kunstamtalt» n unter steter Kontrolle de* Herausgebers des Herrn Hofrat Professor Dr. 
Karl von Amlra in M-Jndu-n gedruckt, sie billigen die sinnlichen Hlatter der lidderhandvrhrift in Originalgrosse und 
in pei i.lis 1> Kettete,- Wiedergabe, auch der Tarbenwerte, in Lichtdruck L'tn al-ct auch die Falben selbst de» Original» gutta 
deutlich vor Augen au tiihrvn, werden ü <ter eliara. leristiscb-ten Seiten in Chromolithographie unter IteauUiutg des Lichtdrucke» 



Kcalcltungcii werden «inreh ;e de Ituchhandlung, sowie von unterzeichneter Verlagsbuchhandlung 
LEIPZIG, Januar |r,o^. 



KARL W. HIERSEMANN. 
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